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La muestra que presenta el Museo Figari aborda las relaciones entre la pintura de Pedro
Figari, la misica y la danza.

El Museo Figari ha escogido para ello una cuidada seleccion de cuadros de Figari pertenecientes
a colecciones publicas y privadas, que representan saraos, candombes, tangos, bailes criollos y otros
motivos relacionados con la misica.

La optimizacidn en el empleo y racionalizacion de las colecciones pablicas es uno de los objetivos
fundamentales de esta Direccion, enfocada a los temas musefsticos. El traspaso de dieciséis obras
maestras de Figari desde el Museo Nacional de Artes Visuales al Museo Figari y la reciente adqui-
sicién de una importante coleccion de dibujos de Figari —vifietas preparatorias de la utopia novelada
Historia Kiria—apuntan en una misma direccion: fortalecer los acervos estatales, velar por la difusion
y la proteccion de los principales exponentes de la cultura uruguaya.

En este sentido, Suite para Figari funciona como un disparador de las multiples implicancias con-
ceptuales vinculadas a las nociones de identidad y de patrimonio. El patrimonio tangible e intangible,
los saberes tradicionales, cultos y populares, se alternan con enfoques novedosos que hacen uso de
las tecnologias actuales a fin de promover una reflexién abierta que integre lo visual, lo sonoro y lo
corporal.

Una apuesta que saludamos con beneplacito y que alentamos continle para el disfrute de un
publico cada vez méas avido de propuestas culturales de calidad.

Hugo Achugar
Director Nacional de Cultura






SU/'te para Figari: narrativas de la identidad es una exposicion de cardcter interdisciplinario
que habilita lecturas multiples y promueve intercambios artisticos de diverso orden. La pintura, la
danza, la mdsica y el canto se dan cita en el museo en pos de una armonia mayor que rinde tributo
al legado figariano.

Para su puesta en marcha han trabajado, ademds del personal del museo, unas cincuenta per-
sonas, entre curadores, mUsicos, bailarines, vestuaristas, montajistas, monitores de sala, fotégrafos,
talleristas y docentes. Al mismo tiempo, allegados a la institucién han colaborado de forma des-
interesada con el préstamo de obras y documentos. La Asaciacion de Amigos del Museo Figari ha
contribuido también, con su apoyo material y profesional, a la realizacién de esta muestra.

Tal despliegue de recursos humanos implica, por un lado, una labor de coordinacion y de admi-
nistracién interna que haga posible el trabajo en conjunto, y por otro, una verdadera diseminacion de
tareas participativas “hacia fuera”, en donde el pdblico no sélo cuenta sino que se transforma en el
principal protagonista.

Cuando a mitad del siglo pasado el msico uruguayo Jaurés Lamarque Pons concibié la Suite
para ballet segun Figari, llevo a cabo una doble o quizas una triple operacidn artistica. Trasladd su
directo sentir desde los cartones pintados del maestro hacia otros sistemas de referencias estéticas
(mdsica, danza). Realiz6 también un nuevo giro o movimiento, en el sentido de una reescritura de los
lazos identitarios que el arte de Figari convoca, y lo hizo con arreglo a valores contemporaneos que
congenian saberes tradicionales, populares y cultos.

Ese trasvasamiento de fronteras —histdricas, culturales, estéticas, disciplinarias — acometié el
propio Figari en el campo de la educacién, la filosofia, la literatura y la pintura. El desarrollo integral
del ser humano en sus potencialidades y en sus “recursos de accién”, para utilizar la terminologia de
nuestro autor, es uno de los objetivos capitales de esta institucion. Por eso se puede afirmar que Suite
para Figari es una fiesta y un tributo.

Celebramos, pues, con los visitantes, colaboradores y amigos del museo, la consecucion de un
nuevo emprendimiento que nos llena de satisfaccidn, y que abre sendas de trabajo, alegria y cono-
cimientos compartidos.

Pablo Thiago Rocca
Coordinador Museo Figari
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Tramas narrativas: arte e identidad cultural

por Alexander Laluz

Uno. Preludio

Al reparar en el cuadro Cabaret la mirada cede irremediablemente a la tentacion
de entreverarse con los trazos sinuosos del “escape” nocturno. Es un instante —el
instante imaginado por Pedro Figari— en que cuerpos anénimos se tocan, seducen,
aprietan, en complicidad coreogréfica y musical. En el escenario, a la derecha, tres
mdsicos. En el balcdn, apoyados en la baranda, apenas tres siguen los apretados
pasos de los bailarines: un hombre y una mujer, y algo més alejada, otra mujer. Aba-
jo, a un costado de la pista, él, con sombrero inclinado hacia el frente, desafiante,
una pierna apoyada en la pared, saco y pantalén negro, camisa blanca, atrae las
miradas de dos mujeres, de rojo una, de azul la otra.

Es un instante apenas en que los cuerpos cuentan —construyen— su(s) historia(s); es
el instante, el que imagind Figari, en que la mirada que repara en Cabaret engarza
sonidos, cuerpos, para (re) descubrir lo que la mdsica y la danza le permite hacer a
la gente: construir —narrar— sus identidades.

El rastro histérico

Suite o Partita en Alemania, Ordre en Francia, Sonata da camera en ltalia.

Una suite, las suites, la Suite para Figari, son sucesiones. Anclada en el origen francés del nombre
—juntos, sucesidn, continuacion, consecuencia—, esta forma musical fue urdida con las trazas de lo
diverso. En sus tiempos primeros, que se remontan hasta los siglos XV y XVI, fue una unidad com-
positiva construida por movimientos breves, contrastantes, que se basaban en los marcos formales
de danzas; en el periodo Barroco —siglo XVIl—, su estatus como forma instrumental se consolidé
en un amplio repertorio —hasta hoy revisitado— con obras monumentales de Telemann, Haendel,
Bach. Durante el siglo XVIIl —Clasicismo— fue desplazada por otra forma, la sonata, que abrié nuevas
posibilidades a las bisquedas compositivas y al desarrollo de técnicas instrumentales. En el XIX, su
nombre vuelve aparecer en una ingente cantidad de composiciones: por un lado, las que agrupaban
segmentos de obras de largo aliento, como Gperas y ballets; por otro, con piezas independientes, que
no necesariamente remitian a formas coreograficas, que se articulaban en una unidad.



La muestra Suite para Figari. Pintura, mdsica, danza: narrativas de la identidad abreva en algunos de
esos multiples sentidos de la histérica forma musical: el contraste, la tension, para abrir una discu-
sién sobre las formas en que se articulan subjetividades y se construyen las narrativas de la identi-
dad. Son tres disciplinas artisticas, mdltiples lenguajes, diferentes contextos y formas de percepcion
e interpretacion, articulados por la obra y el pensamiento de un hombre de cardcter renacentista:
Pedro Figari (1861-1938).

En otras palabras, recorridos no lineales por un flujo histdrico y el cruce de espacios, el solapamiento
de formas y planteos creativos, a partir de interrogantes simples pero que no admiten respuestas
dnicas y cerradas: jcomo los colectivos humanos construyen sus identidades?, jqué papeles juegan
las formas artfsticas, los contextos y circunstancias, en esas construcciones?

La tensién y el contraste son dos variables que atraviesan las posibles respuestas, y configuran uno
de los hilos de la trama de esta Suite: lo diverso, en tanto multiples formas de interaccion y actuacion
socio-simbdlica que forman capas rugosas, densas. Figari y sus pinturas de pericones y candombes,
bailes criollos y saraos; los aportes musicolégicos de Lauro Ayestaran; guitarras y tambores afromon-
tevideanos; orquestas sinfonicas y técnicas electroacUsticas; composiciones de corte nacionalista (de
Fabini a Lamarque Pons), populares (de Pedrito Ferreira a Ana Prada), cultas de la segunda mitad del
siglo veinte (Conrado Silva, Daniel Maggiolo, Leo Masliah).

El sentido subyacente
“Mi pintura no es ‘una manera de hacer pintura’ sino un modo de ver, de pensar,
de sentir y sugerir” (Pedro Figari).

Ante la lectura apurada de lo expuesto lineas arriba, ‘lo diverso’ luce como una representacion del
caos. Quizas, también, como un gesto pretencioso: abarcar lo imposible, esto es: intentar explicar
coémo funcionan las narrativas de la identidad apelando a un encadenamiento de planteos de dis-
tintas extracciones artisticas, lenguajes, épocas. En fin, lo inabarcable en el espacio finito de una
muestra.

Sin embargo, la vitalidad de este concepto conecta directamente con las tramas de la peripecia
humana. Y en ella poco hay de lineal, ordenado, clasificado, y listo para trasplantarse al ejercicio
analitico.

Es sabido que en nombre de la correccién multicultural, la densidad simbélica de ‘lo diverso” ha sido
sometida al abuso discursivo. Los festivales y oficiosos promotores de la world music 1a han aplana-
do y empaquetado en vistosos combos de etnicidad para las vidrieras musicales del Primer Mundo.
Las agencias de publicidad, las casas de moda, las cadenas de television perfeccionaron el arte de
destilar la diferencia cultural para cumplir con el exhibicionismo que rige en (casi) todas las formas



de representacion: los cuerpos reunidos en una danza tribal, la pareja que baila tango en alguna
calle de Montevideo o Buenos Aires, pueden trasplantarse con comodidad a través de una pantalla
a cualquier rincén del planeta. Las ferias y bienales artisticas han hecho otro tanto, al igual que las
producciones musicales para eventos deportivos multinacionales. Los espesores vitales de las coreo-
grafias y sonidos de los Otros —los mds cercanos y los méas alejados— son eliminados para que sus
sefias de identidad no “enrarezcan” el ajuste a los pardmetros de la espectacularizacion irrestricta.
Muy distinta es la situacion de los planteos artisticos que han caminado en el sentido contrario, por
ejemplo en América Latina, y han situado a la diversidad en un nudo significante de singular potencia.
En estos casos, la sobreexposicion y el riesgo de alimentar algin tipo de “correccion politica” estaria,
en principio, descartada. La clave, recuperar las tensiones y rugosidades de la experiencia vital, la
identidad de sus actores, el espesor de sus contextos, para “contaminar” el hecho creativo; por otro
lado, rediscutir desde la propia materia artistica los limites (y porosidades) de categorizaciones como
mdsica culta y misica popular, asumiendo como motor expresivo las tensiones que provocan los en-
cuentros, hasta los conflictos, con las musicas de los Otros, y sobre todo con las de los méas cercanos.
La comodidad del receptor pierde asi sus garantias; el trabajo interpretativo es lanzado a derroteros
inciertos, donde la blsqueda de nuevas estrategias se vuelve urgente.

En este sentido, el caso de Figari es paradigmatico: la diversidad encarnada con un sentido integral.
Abogado, periodista, politico, ensayista, narrador, poeta, pintor. Su vida fue una experiencia de sin-
tesis de multiples vocaciones. Afirma Pablo Thiago Rocca: “En todas ellas dio duras batallas para
mantenerse fiel a sus ideales humanistas. Es por ello que no es posible disociar los contenidos ni el
estilo pictérico de Pedro Figari de las demés facetas que nutren su accionar politico y su pensamiento
creativo. Nunca se insistird demasiado en el caracter integral de sus vocaciones, caracter que da
forma también, con una extraordinaria coherencia, a su vasta produccion intelectual relacionada al
arte, ya se desarrolle ésta en la rama literaria, en la pictérica o en el campo de la reflexion estética
y la formacién artistico-industrial. La pintura no es mas que un capitulo, brillante sin duda, en el
copioso libro de su vida[...]"".

Arturo Ardao, en 1960, escribié: “La doble dificultad mental de separar al pintor del estético y al es-
tético del filésofo, debe ser vencida de una buena vez para alcanzar la justa valoracion del pensador
que coexistid con el artista [...] El libro Arte, estética, ideal de Figari responde cabalmente a una
de las mayores preocupaciones filoséficas de nuestro tiempo, aquella que apunta a la investigacion y

reflexion sobre el hombre y la cultura”2.

En un repaso de los temas que atraviesan su vasta produccin pictérica se pueden detectar va-
rias constantes que subrayan el significado profundo del término diversidad. Sus escenas —sea en
Cabaret (pag. 8), Dia de trilla (pag. 26) o La excusa (pag. 12)- (re)presentan hombres y mujeres
que convierten las danzas y mdsicas en elementos articuladores de subjetividades y variables en la
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construccién de los modos de ser y estar en el mundo: sus identidades. Y lo sobresaliente —y distinto
de otros proyectos artisticos de cufio nacionalista, criollista— es que Figari narra esta vitalidad sin su-
cumbir a ciertos facilismos de las épicas patri6ticas, al poder monumental del bronce o la piedra —tan
apreciados por los discursos oficiales sobre la identidad—, los apuntes costumbristas ni a las prédicas
morales. En su lugar, el pintor vuelca su proyecto filoséfico en un planteo que rescata el valor del
angulo de la mirada y la imaginacién: la subjetividad. De ahi que los gestos y formas de interaccion se
vuelven vitales: la misica suena en ausencia, los cuerpos mueven en interaccion ritmica con los ele-
mentos del espacio, los componentes narrativos laterales —gatos, perros, incluso vacas, caballos—.
¢Quiénes son estos hombres, mujeres, nifios, mascotas? ;De qué tiempo fueron recuperados para
estas escenas? Son negros y negras, burgueses de la ciudad colonial, hombres y mujeres del campo.
Son los sonidos y coreografias que recorrieron el salén urbano, las fiestas rurales, la casa de come-
dias, el circo, la reunion familiar, o los que resituaron el pasado violentamente atropellado por los po-
deres esclavizantes; formas que fueron mutando algunos de sus componentes, quizas en una acumu-
lacién de malentendidos, adaptaciones intencionales, para insertarse en nuevos procesos sociales.
En la pintura de Figari, estas tramas simbélicas inauguran nuevas tensiones. El pericén, el candombe
vistos y oidos por alguien que no fue un actor directo de sus manifestaciones concretas, generan
nuevas narrativas que, desde el presente, construyen una tradicion a partir de la cual interpreta el
presente y proyecta el futuro.

Ante tales escenas, la mirada es llevada a un recorrido zigzagueante por evocaciones, tropos, res-
puestas afectivo-cinéticas, asociaciones intertextuales: las construcciones de los Otros que se van
acumulando en sucesivas actualizaciones significantes de la obra.

En definitiva, la recuperacidn de la densa vitalidad de ‘lo diverso’.

Dos. Escuchas y miradas

Otros cuerpos y sonidos replantean el juego con la mirada (y la escucha) en
Dia de trilla (pag. 26), a pocos metros de Cabaret (pag. 8). Mujeres, hombres, pe-
rros, parvas de trigo, luna. El pericon: una escena basta para lanzarnos a derroteros
fantésticos, privados, subjetivos; no hay exploracién dudosa: los cuerpos anénimos
entrelazados en la ronda siguen pulsaciones y patrones ritmicos de historia recono-
cida: es el pericén nacional, la experiencia de un lugar experimentado como propio,
las vidas acumuladas —la Casa de Comedia, el salén, el circo, el campo, la escuela,
el espectaculo—, el sentido de nacién, y también, como en Cabaret, la identidad.
El potente nudo significante que se activa en la obra de Figari tiene correlatos en el campo musical, y
muchos de ellos —como las obras de Eduardo Fabini, Lamarque Pons, Rada, Los Olimarefios, Roos— a



lo largo del pasado siglo han devenido emblemas de la construccién de lo local: la identidad anclada
en espacios experimentados como propios: los territorios. Y en cada uno de estos casos, la tensién
generada en el cruce de lenguajes, géneros, estilos —tradicionales, populares, cultos— es la que gesta
y articula esa accion significante. Un fenémeno que dota a la misica de una capacidad para evocar
y organizar las memorias colectivas y “presentar las experiencias del lugar con una intensidad, un
poder y una simplicidad no igualadas por ninguna otra actividad social”®.

¢Qué operaciones hacen posibles estos fenémenos? jEsta fuerza evocativa y constructiva depende
de la economfa sonora —elementos estructurales, formas— de los géneros o piezas particulares? ;Qué
papel juegan los choques, cruces, asimilaciones entre distintas manifestaciones de lo musical?

Interacciones

Por méas que se reivindique la esencia abstracta o el puro formalismo, la fugacidad del instante musi-
cal suele convertirse en un potente motor de evocaciones. Estados de animo, apacibles sinuosidades
de un paisaje campestre, los geométricos y pujantes contornos de una ciudad moderna, respuestas
cinéticas: una extensa red de asociaciones puede emerger de la intima e intransferible recepcion
personal o del explicito juego de referencias, descripciones, metaforas, de una composicion®. Asf ha
ocurrido —y ocurre— con el tejido ritmico de la cuerda de tambores del candombe que remite, casi
invariablemente, a las esquinas montevideanas, con la cadencia y el timbre vocal de Norah Jones
que esté asociado a la bohemia de cierto tipo de clubes nocturnos de Nueva York o con el tango de
Astor Piazzolla y la modernidad portefia.

La transformacion de un flujo de estimulos sonoros en mdsica, y la conexién —a veces inmediata— de
éstos con objetos, espacios, personas, estados animicos, movimientos, ideas, no esta fijada por una
ley fisica®. Quienes interacttian con estos materiales son, invariablemente, los responsables de trans-
formarlos en ese “algo mas” que “dice quiénes somos”, provoca estados, completa el sentido de un
lugar habitado. Estas acciones se conforman a través del complejo de operaciones que configuran la
escucha musical, en tanto trama de procesos —no lineales, complejos, flexibles y hasta fragiles— de
significacion y cognicion. Algo mas que oidos y sonidos hacen que la Suite de ballet (segin Figari)
de Lamarque Pons, los arpegios guitarristicos de la milonga, operen como elementos de un relato de
lo propio. Mds preguntas: jpor qué se habla de interacciones?, jcémo se materializan y cémo llegan
a insertarse en procesos mas amplios, que trascienden la experiencia puntual con una creacioén mu-
sical? Para ensayar algunas respuestas son necesarias algunas puntualizaciones tedricas y rastrear,
al menos esquematicamente, esos procesos que en lo cotidiano funcionan como un dato mas de la
realidad e incluso como la evidencia de algo dado, preexistente, pero que entrafian ingentes tensio-
nes entre lo social, simbélico y fisico.

1. La escucha musical depende directamente de la activacion de una competencia musical. Esto es,
“|a capacidad de producir sentido mediante y/o en torno a la masica”, de acuerdo a la definicién que



propone el semiélogo Gino Stefani®. El tedrico estadounidense Robert Hatten profundiza en este
concepto y plantea: “[la competencia es] la habilidad cognitiva interiorizada (posiblemente tacita)
de un escucha para entender y aplicar principios estilisticos, constricciones, tipos, correlaciones y
estrategias de interpretacion para la comprension de piezas musicales que pertenecen a ese estilo”’.
Un escucha competente en manifestaciones como el candombe, tendré entonces incorporados una
serie de conocimientos y habilidades que le permitira lidiar eficazmente con realizaciones de este
género y producir complejas redes de sentido a partir de sus materiales; también podré detectar
anomalias, extrafiamientos, o distintas variantes con las que reacomodara las constricciones estilfs-
ticas disponibles. La utilizacién de tambores afromontevideanos y ciertas estructuras ritmicas en la
pieza Barrio kata de Leo Masliah —interpretada por el grupo Perceum®- son claros elementos, que
permiten activar una competencia en este género. Pero hay otros que se identifican como “anémalos”
—los cambios métricos, el plan formal— para los que se tendra que desplegar otro tipo de estrategias
interpretativas mas cercanas a las vanguardias cultas que a las dindmicas de un fenémeno popular
y tradicional.

2. Esta accion tiene un comportamiento circular, que pone en correlacion constante un hecho musical
concretoy un conjunto de tipos estilisticos —una suerte de base de datos conformadas mediante pro-
cesos de abstraccidn, seleccion, interpretacion, entre otros, de una serie de experiencias previas—,
que gufan exploracion de la materia sonora y su insercién en procesos de significacion. A su vez, la
exploracién actualiza los tipos estilisticos con la incorporacién de nuevos elementos, la modificacion
de otros. Esta circularidad es la que propicia el crecimiento de los conocimientos y habilidades que
hacen a la competencia en el género particular.

Los conceptos de hechos (o token) y tipos (o type), que provienen del modelo semiético desarrollado
por el fil6sofo pragmatista estadounidense Charles S. Peirce?, designan dos entidades de dominios
de la realidad diferentes: el primero pertenece a la realidad aprehensible a través de los sentidos y
el segundo al de la cognicién; los hechos manifiestan rasgos —aunque no necesariamente todos— que
estan establecidos en el fipo, pero en éste tales rasgos poseen una cualidad tal que admiten malti-
ples variantes y son flexibles a la transformacion constante que pauta la experiencia en el dominio
perceptible”.

3. Lo descrito en el punto anterior no es mas que una simplificacién, dado que en estos procesos
intervienen otros factores que no necesariamente estan contemplados en las disposiciones de los
tipos estilisticos, como las coordenadas de espacio y tiempo que enmarcan la experiencia musical,
componentes psico-sociales que definen las particularidades de un escucha, o incluso una serie de
elementos metatextuales que complementan la accién perceptivo-interpretativa (los titulos, la infor-
macién contenida en el librillo de un disco compacto, las resefias periodisticas que haya tenido el



material, entre otros).

Estos factores definen otro componente de la escucha musical: sus angulos, esto es: cémo, dénde,
cuando y en qué condiciones personales y/o colectivas ocurre la escucha. Si ésta tiene como contexto
una fiesta familiar, probablemente se recortara un determinado horizonte de posibilidades y juegos
de expectativas muy diferentes al de un concierto en una sala de teatro, al de la audicion de un disco
a través de la radio o en el dmbito doméstico. En buena medida, los dngulos de escucha también
pueden poner en interaccién distintas competencias musicales: a las variables afectivas persona-
les. Un critico o un especialista en andlisis arménico, por ejemplo, activara aquellas habilidades y
conocimientos adquiridos en su formacion y ejercicio profesional, que serdn muy distintas a la que
configuran la competencia de un melémano.

4. Otro rasgo de la escucha musical es su comportamiento zigzagueante. Al interactuar con el hecho,
el escucha va focalizando su atencién en distintos planos y materiales que se articulan en el flujo
musical, y puede, incluso, desplazarlos del primer plano de atencién para concentrarse en aspectos
como la coreograffa, el vestuario de los msicos, los contactos que mantienen otros participantes
del evento. Este comportamiento no es lineal —y en buena medida impredecible—. Durante una pieza
musical, en ciertos tramos pueden cobrar mayor interés los patrones ritmicos, en otros los colores
armonicos, los cambios timbricos; es posible también que el escucha se focalice en lapsos breves en
el trabajo vocal y el texto, después en las relaciones formales entre distintos segmentos, y simulté-
neamente atienda la pericia técnica del intérprete.

Tépicos, narrativas

Como ya se planted, los cuatro puntos anteriores de esta digresion tedrica no son més que una
aproximacién esquematica al fenémeno de la escucha musical, pero sirven para conectar con un
segundo nivel de andlisis: a partir de las acciones descritas, la insercion del hecho musical —o algin
tramo de éste— en redes de sentido, que en algunos condensan correlaciones significantes comple-
jas, amplias, flexibles, no lineales.

La superficie perceptible de toda creacién —texto literario, pintura, composicion sinfénica o cancién
popular— es una cadena de artificios expresivos (Umberto Eco dixit)'" que necesita actualizarse, com-
pletar y expandir ciertos espacios que quedan abiertos, con la accién del escucha.

Al explorar y tratar de completar tales “espacios abiertos”, una de las acciones previsibles se puede
sintetizar en un par de preguntas aparentemente bésicas: jde qué se trata?, ;qué quiere decir? Para
“responderlas”, el escucha dispone de su competencia (conocimientos, habilidades) para reconocer
marcas instructivas dispuestas, en este caso, por el compositor. Incluso se podria afirmar que esas
marcas se amplifican, modifican o jerarquizan, durante la ejecucion de la pieza. Asi, el hecho o al-
guno de sus tramos pueden, como ya se plante6, instalarse en redes amplias, complejas de sentido,



afirmadas por una préctica sostenida en cierto tiempo y espacio socio-geogréfico. Es decir, un tdpico.
Robert Hatten'? caracteriza los t6picos como amplios estados expresivos en una creacion musical,
originados en un tipo o clase de misica especifica —milonga, pericén, candombe, tango—, y que
otorgan cohesién interpretativa a extensiones importantes de musica. En el ejemplo ya citado de
Barrio kata de Masliah, el candombe se activa como un tdpico para el escucha competente en
la interaccion con las marcas instructivas, y la conexion con una red dindmica de estados animico-
afectivos, situaciones y espacios imaginados o reales, posturas y modos de accién corporal, mitos,
tradiciones, entre otros.

Esta forma particular de significacion tiene una estrecha relacion con la gestacion y efectividad sim-
bélica de las narrativas, y, en el caso particular de esta Suite para Figari, las narrativas de la identidad.
“La produccidn social de la subjetividad siempre esta inmersa en procesos simbdlicos de significacién
[...]y siempre estd en proceso de ser formada, deformada, reformada a través del intercambio semi6-
tico de signos, méas especificamente, a través de un tipo de discurso: la narratividad”, explica Pablo
Vila™. Al “contar” como son, cémo se definen en un tiempo y espacio determinado, qué relaciones
tienen con las vivencias pasadas, como se proyectan, los individuos y colectivos efectivamente cons-
truyen materialmente sus identidades. Ello implica necesariamente una seleccion y ordenamiento de
“la realidad mdaltiple que nos rodea —continta Vila—, extrayendo de la marea infinita de eventos que
habitualmente envuelven toda actividad humana aquellos que contribuyen significativamente a la
historia que estd siendo construida”.

Y uno de los componentes de la realidad que pueden comprometerse en estas narrativas es justa-
mente la mésica. En las pinturas de Figari, los colectivos que componen las escenas estan haciendo
precisamente eso: construir tramas narrativas desde las misicas y coreografias. Son los burgueses
que bailan las danzas propias del salén urbano y despliegan con ellas todos los clisés que los definen
como clases; los negros que amalgaman las coreografias y sonidos del candombe con sus gestos,
colores, lugares para contar de su situacién social, sus opciones vitales, su(s) pasado(s), las formas en
que reconfiguran sus tradiciones; hombres y mujeres que después de la jornada laboral en el campo
se entrelazan en las figuras del pericdn, en un ambiente distendido en el que no faltan mascotas. En
cada una de estas escenas, la efectividad de la misica esta asociada a la activacion de una escucha
musical competente, con sus recorridos e interacciones con la materia sonora y la articulacién de
tépicos.



Tres. De narrativas e identidades

En la década del veinte, la obra de Figari emergi6 con una personalidad fuerte y distinta respecto
a las tendencias que concebian al nativismo y al criollismo como una bisqueda de la tradicién y la
definicion, de cardcter esencialista y hasta moralizante, de la identidad cultural. Una de las claves, su
reivindicacion del &ngulo personal, subjetivo, en la creacion, con el que marcar un distanciamiento de
las imitaciones y/o descripciones de pretension objetiva de la realidad: “jOh, con qué placer veo mis
pinturas! Ellas me hablan de toda mi vida, de mi infancia, de mi adolescencia, de mis dltimos afios.
Ahf estan las iméagenes, los recuerdos, las impresiones, las emaciones recogidas”.

QOtra, la inteligente articulacién de los modelos que atravesaban la época, en la que propone una
solucion, sustentada en su concepto de autonomia y cargada de idealismo, a las tensiones entre
la hegemonfa europea —aceptada con provinciana admiracion por otros actores de la cultura de la
época— y la blsqueda de un modelo de ruptura tajante: “Serfa un absurdo renunciar a la cultura
importada; serfa otro absurdo someterse a la cultura importada. Frente a estas dos tendencias, la
cordura aconseja que no se renuncie, y, al contrario, que se aproveche lo mas posible, —no por imita-
cién para eso mismo, sino por seleccién y ajuste— la cultura europea y la propia mundial, y tomando
base en el ambiente, tal como es, propender, por adaptaciones sucesivas, al implantamiento de una
civilizacion propia, lo mas propia posible, que lo seré tanto mas, y mejor, la que tiene un plan fundado
en las grandes conquistas humanas, y exenta de las taras, reatos y resabios que minan y obstaculizan
a las viejas civilizaciones. Esta es la solucién que busca hoy América, y que aprueba el mundo entero,
por cuanto es la forma en que mejor puede contribuir al esfuerzo general aquel continente repleto de
riquezas y de promesas”.

En ese camino, Figari estableci6 una conexién con las practicas musicales y coreogréficas tradicio-
nales que circulaban como supervivencias —tal como afios después las definiria Lauro Ayestarén,
pionero de los estudios musicolégicos en Uruguay— en las memorias colectivas. Con singular lucidez,
(re)presentd esas practicas en escenas donde los protagonistas articulan sonidos y movimientos en
narrativas identitarias, cargadas de una vitalidad que a la vez de lanzar la imaginacién a derroteros
de significacién estética, dejan un valioso documento musicoldgico y antropoldgico.

Ayestaran subray6 este Gltimo valor en un breve ensayo titulado “E/ folklore musical en la obra de
Figari”"*, del que vale rescatar algunas puntualizaciones. Uno: “Dos [cuadros] ruedan sobre danzas
criollas: uno dedicado a la ‘media cafia’, otro al ‘candombe’. Son en verdad dos curiosos leitmotives,
a la manera wagneriana que alimentan tematicamente casi toda su obra pictdrica: el baile criollo
rural o ciudadano y el contenido pero estallante ritmo de los negros”. Dos: “En una observacién
trascendida de la realidad circundante, [Figari] ensaya sin proponérselo una hipétesis que coincide
perfectamente con las Gltimas investigaciones al respecto. En realidad, extiende las fronteras del
folklore uruguayo hasta las provincias de Buenos Aires, Entre Rios e inaugura un nuevo pais folkldrico
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que abarca estas dos regiones y la Antigua Banda Oriental”. Tres: “El tan zarandeado problema de
la localizacion de origen —sea cual fuere su antecedente remoto— de las danzas vernaculas, se halla
anticipadamente resuelto en sus cuadros. Tan argentinas del este como uruguayas son. Este légico
fendmeno se repite en todas las fronteras de los paises de América”.

De estas primeras décadas del siglo veinte, otras figuras emergieron con la misma fuerza de Figari
en el campo musical, que después fueron reconocidos como parte del primer nacionalismo uruguayo,
y con las que el pintor tuvo variados contactos e intercambios. Estos compositores se reconocieron,
al igual que otros colegas del continente, en las exploraciones de una interaccion de materiales de
géneros y estilos tradicionales y los lenguajes de la llamada misica culta. Tal es el caso de Eduardo
Fabini (1882-1950), Alfonso Broqua (1876-1946), Luis Cluzeau Mortet (1889-1957), Ramodn Rodriguez
Socas (1886-1957), Vicente Ascone (1897-1979), Carlos Giucci (1904-1958)". Décadas después, Jau-
rés Lamarque Pons (1917-1982) retomaria con especial énfasis esta idea pero a partir de masicas
populares urbanas —milonga, candombe, tango —. Casi paralelamente, las primeras experiencias que,
en una apurada caracterizacidn, se podrian definir como de vanguardia, también bucearon en las rela-
ciones de lo popular y lo culto, muchas de ellas gestadas bajo la guia artistica y ética de Héctor Tosar.
Ya en la segunda mitad del siglo, una nueva generacion de compositores —la mayoria nacidos en los
albores de la década del cincuenta— plantearon otros acercamientos a esta encrucijada creativa, y
retomaron desde otros angulos el problema de la identidad cultural.

En el campo de las musicas populares ocurrié otro tanto, especialmente a partir de la década de
1950 —como antecedente, puede citarse las relaciones entre el tango, la milonga y el candombe— en
las que se proyectd a la cancion de circulacién masiva —cancién popular, mesomisica'®— distintos
elementos del candombe, las milongas, cifras, polcas, entre otros géneros tradicionales. Este movi-
miento de mdltiples facetas fue la base —o, mejor dicho, las bases— para posteriores desarrollos en
distintos estilos populares hasta el presente.

Tropos

1. El término “nacionalismo”, utilizado para designar un movimiento musical, se acufié en contextos
—tanto en Europa como en América Latina— en los que los estados pugnaban por consolidarse como
naciones, afirmando sus fronteras en lo geopolitico y en lo cultural. En América Latina de principios
del siglo veinte, los compositores que son identificados con esta etiqueta llevaran adelante sus pro-
yectos en una preocupante fragmentacién y aislamiento, algo que también ocurrira con la generacién
siguiente, de la que el uruguayo Héctor Tosar es uno de los representantes mas importantes.

Uno de los primeros nacionalistas “a la uruguaya” fue Eduardo Fabini, que, casi a la par de Broqua
y Cluzeau Mortet, definié una personalidad compositiva singular, distinta a las que se mantuvieron
sujetas a los modelos aprendidos en Europa.

La compositora e investigadora uruguayo-argentina Graciela Paraskevaidis lo presenta asi: “Para la
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historia de la musica del Uruguay, Fabini representa el primer creador en dar a esta misica un perfil
propio, tanto en el contexto nacional como en el latinoamericano. Es el mayor en edad de una notable
y muy diversa generacion de compositores, a la que pertenecen Silvestre Revueltas (1899-1940) de
México, Amadeo Roldan (1900-1939) y Alejandro Garcia Caturla (1906-1940) de Cuba, Carlos Isamitt
(1887-1974) y Acario Cotapos (1889-1969) de Chile, y Juan Carlos Paz (1897-1972) de Argentina,
compositores que confluyen y coinciden en las décadas de 1920y 1930 en una actividad creadora que
transforma el pensamiento musical de América Latina en el ambito de la asf llamada msica culta”"”.
Los planteos estético-compositivos de Fabini fueron muy bien analizados por Tosar en un ensayo
publicado por la revista Clave: “Decir de él que es un ‘folclorista’ o un ‘nacionalista’, no es adelantar
nada en absoluto sobre el caracter de su musica; ésta posee, por cierto, un marcado acento regional,
‘criollo’, pero lejos de ser una reconstruccion mas o menos estilizada de nuestras melodias y ritmos
mas caracteristicos, resume mds bien en forma general, y por medios dificiles de precisar, los rasgos
predominantes de nuestra tierra y los sentimientos que ella despierta en sus habitantes”'®.

La Gltima parte de esta cita reafirma lo planteado anteriormente: la mésica como una variable decisi-
va en la construccién de una narrativa localizada, que define espacios experimentados como propios
—uno de los ejemplos més contundentes es Campe, obra fundacional de este primer nacionalis-
mo uruguayo, compuesta entre 1910 y 1922; otras obras de referencia son La isla de los Ceibos,
Maiiana de Reyes, Melga sinfonica, sus ciclos de canciones y obras para piano—, en la que se
tensan y articulan tépicos diferentes, tal como ocurre con la pintura de Figari.

Las palabras de Fabini aclaran atin mas esta idea: “Marché a Europa a estudiar violin, y ya me llevaba
‘mis tesoros’: unos ‘Tristes” armonizados que se me ocurrian la octava maravilla [...]. All4 lejos, tan
lejos, aquellas musicas criollas que son algo de la esencia nuestra, vertian en mi espiritu toda la
sensacién de mis sierras, mis campos, mis arroyos, mis cosas tan queridas, y con su amor llegaba un
deseo grande de decirlas, de cantarlas en notas, en acordes, que aunque no fueran magistrales como
lo merecen, fueran bien nuestros" .

2. A comienzos de la década de 1950, poco tiempo después del fallecimiento de Fabini, el compositor
y pianista saltefio Jaurés Lamarque Pons, que llevaba entonces varios afios transitando entre la
musica culta y la popular, y varias composiciones que cruzaban elementos de estos dos mundos, se
aboc6 a un ambicioso proyecto: componer una suite para ballet a partir de los tépicos pictéricos de
Figari. Esta obra, fechada en 1952, fue titulada precisamente como Suite de ballet (segiin Figari),
y estrenada con su puesta en escena muchos, quizas demasiadas, afios después, el 7 de octubre de
1961, en el Estudio Auditorio del Sodre, con Guido Santdrsola al frente de la Ossodre (Orquesta sin-
fonica del Sodre) y la direccion escénico-coreogréfica de coredgrafo y bailarin checo Vaslav Veltchek.
En uno de los capitulos del proverbial libro El varieté y yo?, Lamarque Pons, con su habil y directa
escritura, da cuenta del juego de motivaciones que pulsan en esta obra y la relacién con la obra del
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pintor: “Estudiaba composicién con el maestro Enrique Casal Chapi, cuando se me ocurrié componer
una suite de danzas, tomando los temas o inspirdndome en algunos cuadros de Pedro Figari. Me in-
teresaban, en especial, los que trataban escenas de la vida del negro montevideano. Figari me atraia
mucho, por su pintura llena de una verdad que me emociona siempre y por su sentido del humor no
exento de poesfa. En procura de elegir los cuadros, mi cufiado, el poeta Felipe Novoa, me acompafié
a la casa particular del profesor Figari a quien conocia y que era uno de los hijos del pintor. Su casa,
en la calle Buenos Aires, era una exposicion permanente de obras de su padre con alguna que otra
tela de un hermano prematuramente desaparecido”.

Los titulos de los cuatro movimientos de danza son las primeras marcas instructivas paratextuales
que permiten activar el topico candombe en esta Suite: Danza del Negro Sayago, Entierro de
negros, Reyes, Candombe. Cada uno remite a un universo complejo de sentido, en el que se anu-
dan practicas musicales con historias personales, practicas colectivas, fiestas?'.

En la misica de los primeros tres movimientos, este tépico se activa a partir de un interesante juego
de alusiones, referencias, climas, construidos a partir de los materiales ritmicos de esta expresion
tradicional y popular. Pero el trabajo del escucha tiene una complicacion adicional: la tensién con los
materiales que remiten a un macrotépico: la mdsica sinfonica. El decurso musical, sin embargo, no
se “desestabiliza” ni pierde coherencia, sino que reclama una escucha compleja, que reacomode las
pre-disposiciones de cada uno de los tépicos que alli confluyen. Este fenémeno puede definirse como
tropo musical, una figura musical que implica, segin Robert Hatten, “especies de crecimiento crea-
tivo que van mas alla de las articulaciones tipicas de tipos estilisticos establecidos”?. Pero el punto
critico para este tropo llega en el cuarto movimiento, “candombe”, donde Lamarque Pons inserta, por
primeras en la historia de la mUsica culta uruguaya, una cuerda de tambores afromontevideanos en
el organico de la orquesta sinfénica. Las escuchas competentes en los dos géneros implicados en
esta obra tienen que redoblar los esfuerzos interpretativos para “reordenar la casa”: nada esta en
su lugar, y las crisis, evidentemente, estan a la orden de algln agravio, disgusto o extrafiamiento.
Quienes pudieron, al momento del estreno de la Suite de ballet (segin Figari) e incluso hoy, sor-
tear con fortuna la tentacion de sucumbir en el pintoresquismo o la incomprension, se encontraron
ante un desafiante material musical, que promovia y promueve la construccion de una nueva escucha
y la posibilidad de insertar nuevos elementos a una narrativa de la identidad, tal como pretendia
Lamarque Pons.

3. En otro salto temporal, la obra A pesar de todos los naufragios para percusién en vivo y
electroactstica del compositor Daniel Maggiolo (1956-2004%, plantea otra solucién posible a la
correlacion entre lenguajes populares, tradicionales y cultos®. Aqui, Maggiolo logra crear un espa-
cio y una dindmica de confluencia e interaccion entre dos mundos sonoro-simbdlicos, para generar
una nueva forma de tropo. Estos mundos se encarnan en dos actores, por un lado, los sonidos de la
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cuerda de tambores afromontevideanos (chico, repique y piano), y por otro, los sonidos generados y
procesados electroactsticamente. Las formas de interaccién entre ambos no sélo estan construidas
a partir de distintos tratamientos de sus materiales sonoros, sino también por la inclusién posterior
de un tercer actor: un cuarto percusionista que maneja un instrumental mas libre. En el proceso
narrativo-musical de la pieza, éste oscila entre los dos mundos hasta el punto de desenlace en que
se integra, como un segundo tambor piano, a la cuerda de tambores afromontevideanos. Este tipo
de tropos también fue explorada por Maggiolo en otras piezas, por ejemplo en Por si acaso fuera
cierto (2000-2001) para voz femenina y electroactstica, 0 Empezando por el tiempo (1995-2000)
para conjunto de guitarras.

Varios compositores de la generacién de Maggiolo han transitado por este tipo de lenguajes, aunque
con soluciones distintas para el entronque entre lo popular, lo tradicional y lo culto. Entre ellos, Luis
Jure, Jorge Camiruaga, Fernando Condon, Leo Masliah, Carlos Da Silveira.

4. Finalmente, en los diversos campos de las misicas populares uruguayas, la apelacién a tépicos
tradicionales y la puesta en tension con otras formas de la cancion popular han constituido valiosos
fropos expresivos, estéticos, que tiene plena vigencia en tramas narrativas con las que se define la
identidad cultural.

En una genealogia sumaria hay casos que deberian citarse como emblemas. Desde los tempranos
trabajos de Osiris Rodriguez Castillos, pasando por Abel Carlevaro —también su hermano Agustin,
cultor virtuoso del tango— incursionando en los géneros asociados al mundo rural bajo el pseudénimo
de Vicente Vallejo, luego los proyectos pioneros de Daniel Viglietti, Alfredo Zitarrosa, Los Olimarefios,
El Sabalero, Anibal Sampayo. De mediados del siglo pasado llegan aportes valiosos como los de
George Roos y sus “candombes de vanguardia”, Manolo Guardia; mas adelante, Rubén Rada, hasta
hoy un referente de la fusion del candombe con la cancion popular, Eduardo Mateo, Urbano Moraes,
los grupos El Kinto, Tétem, Dino, entre otros. Ya en las décadas finales del siglo, de la generacion
que comenz6 a labrarse un lugar en la mdsica popular durante la dictadura a fines de los sesenta y
lentamente consolidada a partir de 1973, se mantienen como referencia los nombres de Jaime Roos,
Jorge Lazaroff, Los Que Iban Cantando, Fernando Cabrera, Jorge Galemire.

Tras la llamada “primavera democréatica”, el rock también ensayd sus mixturas con msicas tradicio-
nales, y un caso icénico es el de La Tabaré River Rock Banda, comandada por Tabaré Rivero. Y en los
albores del siglo actual, otra camada de compositores abrevo de las trazas dejadas por generaciones
anteriores y propuso una visién nueva sobre las potentes funciones de la misica en las narrativas
de la identidad: Ana Prada, Jorge Drexler, Luciano Supervielle, Federico Lima, entre otros muchos.
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Anagnoarisis en las danzas de Figari
por Analfa Fontén
Intro

“... Mi pintura consiste no en describir sino en sugerir lo que nos es dado descubrir
de poético en las observaciones, recuerdos, evocaciones e impresiones y demas
estados psiquicos. De tal suerte no es el modelo objetivo ni objetivado lo que me
interesa sino la reaccion psiquica experimentada. Pinto derechamente lo de aden-
tro, pues, no lo de afuera...” Pedro Figari.

Revisitar la obra de Figari a través de la danza se vuelve una suerte de anagnorisis' imposible
de eludir. Podriamos empezar por preguntarnos directamente, jpor qué pinté tantos cartones con
escenas de danza? o jqué esconden esas evocaciones, esos fragmentos de tradicion y leyenda que
tienen en la danza a su principal protagonista? Y finalmente: ;qué implica “lo de adentro” en esas
representaciones?

No encontramos mejor modo de acercarnos a las respuestas, que investigando y bailando; corpo-
ralmente conscientes de los origenes de estas danzas y sus proyecciones, buscando en cada paso
y figura “lo de adentro” hoy. La posibilidad de recrear nuestras danzas desde esta perspectiva, nos
ubica en un espacio comUn de retroproyeccion contemporanea, atemporal y sincrénica, de inexorable
reconocimiento. Tomando de Figari esa intuicion primordial, ese auténtico impulso hacia el conoci-
miento de s mismo y sus congéneres, como objetivo y punto de partida para la creacién. Para eso ele-
gimos la agnicién que resulta del hecho mismo, la danza, a través del pericén, el tango y el candombe,
en tanto expresiones campestres y ciudadanas de nuestra cultura tradicional y popular. A partir de
sus diversas representaciones, que pautan la vasta obra de Figari, trabajaremos en particular sobre
Dia de Trilla, Cabaret y Bailongo.

El pintor de las danzas

Muchas son las referencias a la danza y al movimiento corporal en la obra de Pedro Figari. Tantas
que, como se verd mas adelante en palabras de Hugo Garcia Robles, se ha ganado el apelativo de
“el pintor de las danzas”.

Conocidas por todos, son las cientos de obras que evocan escenas de la vida cotidiana, de los ha-
bitantes del Rio de la Plata, en las que el momento del baile, la celebracién, el ritual, es lo que
interesa retratar el artista. Pero vale decir que la danza atraviesa no sélo su pintura, sino también
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su produccion literaria, sus dibujos, textos y reflexiones tedricas. Me propongo resumir aquf algunas
ideas y aproximaciones al tema en palabras propias y de otros autores e investigadores de su obra.
Hugo Garcia Robles refleja el evidente interés de Figari por la danza en una columna que tituld “Figari,
el pintor de las danzas”. Si bien se trata de un texto relativamente breve, resume con total claridad
gran parte de lo escrito hasta el momento referido a este asunto en particular.

“Interesa subrayar que en su obra pictérica se encuentra un hilo conductor que lo
asocia con numerosas danzas criollas y afro-uruguayas. Ademéas de casamientos,
velorios y otras escenas, pintd el candombe. Mientras que, en las obras que se
apoyan en la herencia del gaucho, pinté media cafia, el palito y el pericén, para
citar algunos ejemplos. El maestro Ayestaran se ha ocupado de esta vertiente del
pintor que linda con la msica, en la medida que pinta las danzas. En su Teoria y
practica del Folklore realiza una breve pero jugosa explicacién de algunas de
las razones y circunstancias que hicieron de Figari un minucioso y confiable testigo
plastico de nuestro folklore. Se apoya en el libro que Figari publicé en Parfs, en
1928, bajo el titulo El Arquitecto. Son poemas de largos versos, que se entretejen
con dibujos a la pluma que Ayestaran considera, tanto los textos como los dibujos,
un mondélogo interior del autor. Entre estos dibujos que retratan animales, gauchos
y negros, cavernicolas y mas cosas, aparecen la media cafia y el candombe. La
inclusién de danzas como el palito que aparece en su obra pictérica, la explica
Ayestaran porque en los afios de 1920 a 1930, el pintor conaci6 con profundo inte-
rés la obra que desarrollaba el conjunto coreografico del ilustre argentino Andrés
Chazarreta, que desde la republica hermana llegd a los teatros montevideanos. En
definitiva lo que conviene advertir, siguiendo el pensamiento del maestro Ayestaran
que, ademas del valor pictérico de su obra, esta el documento que rescata la verdad
coreografica y que incluye, por supuesto, también al tango [...]"%

Apuntes sobre pericon nacional
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“El pericén, nuestra danza nacional por antonomasia habia permanecido en vigen-
cia cerca de 150 afios con toda suerte de alternativas y enriquecimientos en su
coreografia. Pocas danzas de América pueden ostentar tan larga y florida lozania”.

Lauro Ayestaran, El Folklore Musical Uruguayo.



Respecto al pericn nacional en la obra de Figari, Lauro Ayestaran lo sefiala como la danza mas
representada, por motivos que él mismo resume de esta manera:

“Desde luego que existen danzas que, dentro de ese mismo cancionero, se dan en
mayor difusion en un pais actual que en otro. Danzas que alcanzan una expresion
colectiva mas generalizada en determinados ambientes. Tal el pericén en el caso
nuestro. La gran contradanza rural, por accidente si se quiere extra-folklérico, alcan-
za mayor dispersion en el Uruguay que en la Argentina, y esto es lo que interesa a
los efectos de ser valedero el hecho folklérico. Por eso también Figari se detiene con
amorosa complacencia en esta danza y le dedica mayor cantidad de obras pictéricas
[...]Figari anticipa todas estas Gltimas ideas en sus cuadros mas relevantes, con un
argumento irrebatible: con la transcripcion del elemento humano, de un documento
humano fiel en todas sus actitudes, en todos los pasos de danza. Pero de un docu-
mento trascendido en el lenguaje ecuménico del arte [...]">.

Aspectos excepcionales presenta el pericon representado en el cuadro Dia de Trilla (pagina 26) .
Una obra de gran relevancia en la produccion figariana, como lo explica Pablo Thiago Rocca, “por su
formato y soporte infrecuente, y por motivos histéricos intrinsecos a su derrotero”, y a su vez porque
posiblemente sea el cuadro de Figari donde se observa mas claramente la ejecucion del movimiento
y el momento coreogréfico representado. No necesita siquiera titular el cuadro con el nombre de
la danza para que el observador rioplatense entienda que se trata de un pericén. La obra refleja un
momento especifico de la danza: una figura del pericén nacional ejecutada bajo la voz de mando “Pa-
rapetarse con la compafiera”. En dicha figura las parejas avanzan en forma circular, tomados de tal
forma que el varén queda detrés de la dama, ligeramente por fuera de la formacién, (ambos tomados
con el brazo derecho a la altura de la cintura y el izquierdo a la altura de los hombros), tal como se ve
en la escena pintada por el artista.

Al igual que el cielito y la media cafia, el pericon es una danza heredera de la antigua contradanza
europea’. De acuerdo a su clasificacion coreografica, se encuentra dentro del grupo de danzas de
pareja suelta, interdependiente, de conjunto, grave-vivas® (que alternan tiempos lentos con tiempos
vivos, como el pericn antiguo) o semi-graves (que alternan tiempos lentos con movimientos mode-
rados, como nuestro pericén actual)®.

El pericdn es simbolo de nuestra identidad cultural, pero como lo expresa Sheila Werosch, investiga-

dora de la danza tradicional y popular uruguaya, “[...] Dificilmente una sola danza pueda abarcarnos y
representarnos plenamente, es probable que no nos sintamos completos si no vemos junto al pericén
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nacional, al candombe, al tango y la milonga"’.

A diferencia de estos Ultimos, el pericén es considerado como parte de nuestro folklore extinto,
debido a que luego de sus “varias vidas”, en la actualidad se ha visto reducido (inicamente al &mbito
escénico (como danza espectaculo) y al dmbito educativo académico formal (en escuelas primarias,
segln se estima, desde tiempo antes a su implementacion oficial cerca de 1960, y como parte del
programa de estudios en la Escuela Nacional de Danza, Divisién Folklore). Sin embargo, de acuerdo
con Walter Veneziani y Sheila Werosch, adn resta comprender algunos aspectos de su “vida insti-
tucional” actual, con todos los inconvenientes que ocasiona el deterioro natural de un patrimonio
inmaterial “trasmitido mayoritariamente por maestras que con gran voluntad y gusto ponen en juego
sus recuerdos personales y su vocacion inquebrantable para mantener viva la llama"®.

En definitiva, y sin dnimo de arribar a ninguna conclusién, el hecho de acercarnos al pericén a través
de la obra de Figari de alguna manera podria contribuir a recuperar algunas piezas importantes del
rompecabezas de nuestra identidad y a fomentar el debate sobre el devenir y la vigencia de nuestra
“danza nacional” que, como sostiene Roberto Bouton, mds de una vez estuvo de moda.

“El pericon es genuinamente oriental... Por eso sin duda que se baila en teatros,
salones y hasta en los colegios. Ahora felizmente vuelve a entrar en moda."®

La danza en su obra literaria

“Discretos, segun eran, y aplomados, al pararse, los kirios no olvidaban dejar un
espacio razonable para ubicar el centro de gravedad entre los pies.”
Pedro Figari, Historia Kiria.

En lo que refiere a su produccion tedrica, no sdlo en El Arquitecto (1928) aparecen menciones
directas a la danza. En Historia Kiria (1930)' Figari también demuestra un interés manifiesto por
ciertas danzas, y hasta cierto dominio y conocimiento de aspectos de este arte que suelen pasar
desapercibidos por aguellos que “no danzan”. Ejemplos abundan, como el pasaje citado al comienzo,
en el que Figari se refiere a la colocacién postural, “con el centro de gravedad entre los pies”, de los
habitantes de la isla. Pero lo que resulta mas elocuente es el reiterado intento de registro coreogréafi-
co que se refleja en la obra, al punto de ensayar una especie de “coreologfa propia”. Basta con ojear
el libro para encontrar numerosas series de dibujos y secuencias de kirios danzando y entrenando
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para el combate. Figari describe bajo el nombre de “Tok” a la aplicacién de un raro procedimiento
que consistia en el empleo de un golpe “no sélo elegante, sino fulminante” aplicado con la cabeza,
el pufio o el pie (punta y talén) como método de defensa y ataque. Las vifietas describen secuencias
de movimientos de brazos, torsos y piernas, que se repiten, con leves variantes, a lo largo de toda
la historia. Hay un punto de encuentro en muchas culturas milenarias, entre la danza y el combate,
la danza y la expresion del espiritu. Estos dibujos recuerdan los movimientos precisos, casi geomé-
tricos, de ciertas danzas de Asia Central y de fuentes sufies, retomadas por George Gurdjieff'" en
sus danzas sagradas, durante las primeras décadas del siglo XX. Figari y Gurdjfeff coinciden en Paris
durante los “afios locos” y, ambos parecen compartir cosmovisiones e ideas acerca del trabajo del
arte y el arte del trabajo, es decir, como una via de autoconocimiento del individuo, objetivo y punto
de partida para la creacién.

Mas alla de los dibujos y representaciones graficas, existen en la obra literaria de Figari, varios
textos con descripciones, apuntes muy concretos y apreciaciones sobre distintos lenguajes de la
danza. Como ya fuera analizado por Lauro Ayestaran, en el articulo “El Folklore Musical en la obra
de Figari”, El Arquitecto ofrece algunos ejemplos donde el artista discurre poéticamente acerca
de los movimientos, los vestuarios y las mUsicas presentes en la escena de danza evocada, pero sin
arriesgar demasiados datos sobre aspectos coreogréaficos y/o corporales especificos. Tal es el caso
de la media cafia y el candombe:
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“Pudibundas, las bailarinas criollas, van tiesas, muy serias,

con gran sefiorio de la mano vienen, una a una, en ronda, varias parejas,
altivas, serenas: son fruto y flor de nuestro terrufio, el rioplatino,

y chirrfan las pesadas rodajas machazas, que chicotean, y chicotean
prendidas al tobillo, como espolones al ras del fleco del calzoncillo cribao,
y crujen las enaguas almidonadas, recias, pro debajo de los percales.

Las cabezas radiosas de sus duefias, que son morochas,

van con dobles trenzas y ojos verdes, y los llevan como reliquias,
arrogantes diosas de vincha y mofia, hermosas, insuperables.

De pronto, con gracia criolla, se ponen a un lado, y castafiean;
Del otro los gauchos, con vinchas blancas, barbijos negros, y zapatean.
Hondas, nostalgicas, cantan las damas, con gran dulzura, su vidalita:
En mi pobre rancho no existe calma,
Desde que se fue el bien de mi alma,
jel bien de mi almal...

Y por ritmicas evoluciones de una elegancia sobria, de sefiorio silvestre,
se van turnando los compafieros.

De nuevo, épica misica por las bordonas galopa, galopa fuerte,

y las parejas se van en ronda como vinieron;

se van soberbios, diosas y dioses; ellos son nuestros |...]

"



“Candombe.

Sordas zumban las marimbas con florestal sugestién acre, sintética,
vago zumbar de los enjambres selvaticos de tierras térridas,
y aturde el tamboril, dominante, mondtono, eréctil ritmo usual africano [...

“[...]El'alma en la nuca, el vientre altanero,

lejana, lejana la mirada de ensuefio, ausente;

nostalgicos de su paraiso virginal y lujoso, de fuego esplendente,

se agitan convulsos, sensuales, religiosos, brutales, funerarios,

en el paroxismo de un anhelo enjundioso, humano y torpe, incomprendido,
que los embriaga y exalta, cautiva y domina;

y hace presa en su entrafia y su mente, su mente oprimida [...]".

35



) \q(‘n
——)

En Historia Kiria, en cambio, el tratamiento se vuelve, como deciamos, mas antropoldgico que
poético. Allf Figari dedica un capitulo integro a “Las Fiestas y el Baile” donde, por ejemplo, describe
la danza predilecta de los Kirios, la mas antigua, llamada “El Fleje":

“Era una especie de zapateo que realizaban los hombres a un lado y las mujeres al
otro llevando bandejas cargadas de golosinas en la cabeza, unos y otras, castafie-
teando en ambos bandos, cantando los hombres el ‘Hue Hue’, mientras las mujeres
entonaban su ‘Hua Hua'. Después de haber bailado un buen rato, se sentaban en
rueda, colocando las bandejas en el centro. La costumbre era irse a dormir una vez
que las bandejas quedaban vacfas, lo cual no tardaba demasiado en producirse
segln se comprenderd.”

Ramdn Cuadra Cantera, aporta un interesante dato a este respecto: “la danza es siempre una ini-
ciacion a la vida amorosa, y Figari parece conocer este sentido, por eso destaca la distancia legal,
que tiene como objetivo llevarme a mi centro, mostrandome como soy y aprendiendo cémo es la otra
persona, en el juego de la conquista, donde el limite marca la verdad. Pero como toda humanidad es
sombra y luz, virtud y pecado, también danzaban bailes lascivos abriendo este campo con amplitud
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para no dejar ningtin rasgo humano fuera”'?.

En relacién al valor que le asigna Figari a las danzas, y en particular a las campesinas, vale decir que
las involucra a diversos procesos sociales y evolutivos de la vida de los habitantes de Kiria. Existen
varios pasajes en los que se relata cémo los bailes campestres contribuyeron a una especie “discipli-
namiento” de ciertos sectores urbanos, como los habitué de los salones de Sidania:

“Hubo un pequefio y breve receso, y pronto se renavaron lo que alla llamaban los
ingenuos kirios actos de licenciosidad, algo que hoy nos es tan familiar, y el sucesor
de Gamineo |, Ruvertio V, dispuso que no se bailasen ya mas en Sidania los bailes
urbanos sino los campestres, puesto que eran mas elegantes y aun mas urbanos.
Desde ese momento cambiaron de caracter las fiestas de Sidania, y era un placer
el ver a kirias y kirios contoneandose dentro de la respectiva distancia, la que po-
driamos llamar ‘legal’, no sin gustar los unos de los otros [...] Invadidos, lo que
podriamos Ilamar los salones de Sidania, por estos bailes que procedian de los
moradores del campo, o sea, lo que los americanos llamamos ‘gauchos’, tomé un
aspecto bien distinto y atildado la sociabilidad kiria... Poco a poco al seguir los
urbanos el ejemplo de los ingenuos campesinos, rectificaron sus costumbres socia-
les, haciendo sentir que no era compatible el lujo de la urbe (bien que alla fuese tan
mesurado) con los procedimientos de la selva y el corral [...]".

En una primera lectura puede resultar cuando menos provocador el hecho de arriesgar este tipo de
ideas que aparentemente poco tendrian que ver con los ideales humanistas y tolerantes de la utépica
Kiria. A su vez, cabria preguntarse si es casual la similitud que se constata con los usos y costumbres
de la sociedad uruguaya del 900. Pero hay algo mas: un detalle no menor que nace al invertir el
orden ldgico de esta idea y es que, de hecho, en occidente los procesos “naturales” de culturizacion
y expansién cultural, suelen desarrollarse exactamente al revés que en Kiria. Por lo general, es la
cultura “dominante” la que contagia e invade a todas las otras, sin que muchas veces los estados
y naciones puedan reaccionar a tiempo a través de sus politicas culturales. Suelen ser las minorias
étnicas, raciales y culturales las depositarias de la verdadera conciencia de identidad, preservacion
y resistencia. En Kiria, sin embargo, parece no haber necesidad de reclamos, ni reivindicaciones.
Sin soslayos, ni motivos encubiertos, sin necesidad de eliminar el intercambio cultural, sino tan sélo
advirtiendo el valor de la preservacion de la identidad y el consabido riesgo que conlleva cualquier
tipo de dominacidn, en la isla los “bailes autéctonos” son propiciados y fomentados como forma de
mantener un cierto “equilibrio cultural”.
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“En el intercambio de aportes y concursos, los de la urbe, los de las granjas y los
de pleno campo, que eran como estancias, confraternizaban unos y otros y poco a
poco agruparonse a los peliandros, las guitarras y bailes camperos, todo lo cual iba
renovando y saneando las costumbres urbanas y remozando la poesia social con el
soplo de un sefiorio silvestre y lozano.”

“Con este concurso, los zapateos y contrapuntos, todos procedentes de los sencillos
campesinos, Y, por lo propio, elegantes, sanos y poéticos, pintorescos ademas, fué
adoptando Kiria una fisonomfa sumamente agradable”.

Alineado con las corrientes artisticas americanistas, Figari parecia estar preocupado por contribuir a
forjar una identidad cultural (en un pafs joven, pequefio y expuesto, como nacidn aluvional, a un gran
crisol de culturas).

“En tal inteligencia me apliqué a hacer tanteos y ensayos, compulsas también, y
pude llegar a un resultado que superé mis esperanzas sino mis ambiciones. Se me
ofrecia, como rioplatino, un campo virgen, casi inexplorado para hacer mis incur-
siones, y es en dicho campo vislumbrado apenas de tiempo atras que pude ir com-
prendiendo algo de su exquisita poesia, primaveral, de una frescura y una gracia
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que contrasta con las crudezas y rigideces que caracterizan las predisposiciones
del hombre actual.

Para esto hube de acudir a las evocaciones de una realidad ya lejana, a las lecturas
y relatos, y esto mismo facilité mi empresa, puesto que me permitia por medio de
faciles selecciones idealizar, poetizar, ennoblecer el contenido de mis recuerdos
infantiles y de la adolescencia, y con todo esto pude fijar algunos aspectos de nues-
tra tradicion y leyenda... No obstante, sabido es que habian pasado inadvertidos, y
asf que se hablaba de ellos también desdefiados, por inestéticos e insignificantes

[

Rescatar y comprender las leyes ocultas del saber tradicional y popular, pudo servirle de punto de
partida a estos fines, pero es evidente que su abordaje fue mucho més all&. En cuanto a la expresion
por el movimiento, su interés en ciertas danzas como hechos folcléricos de raiz identitaria, propor-
ciona un primer nivel de lectura. Pero hay otras bdsquedas en Figari, una mirada de la danza menos
concreta y limitada, que trasciende los margenes de la pintura y nos provoca una suerte de reaccion
psiquica con signos de anagnorisis personal y colectiva. Quizas, el reconocimiento de ese lugar que
es nuestro interior, “nuestro fuero interno”, es también el reconocimiento de lo vigente y necesaria
que sigue siendo su mirada y su pensamiento, materializado en “nuestro propio suelo” a lo largo y
ancho de su obra.

“A los que meditan sonriendo”™.
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Notas

1. La anagndrisis (del griego antiguo avaryvpiotg, «reconocimiento») es un recurso narrativo que consiste en el des-
cubrimiento por parte de un personaje de datos esenciales sobre su identidad, seres queridos o entorno, ocultos para
él hasta ese momento. La revelacion altera la conducta del personaje y le obliga a hacerse una idea més exacta de sf
mismo y lo que le rodea.
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desonocido, original por sus sabias costumbres provenientes de la mas remota antigtiedad.

11. George Ivanovich Gurdjieff, fildsofo, escritor, compositor armenio, que se autodenominé como “un simple maestro de
danzas”. Mostré que la evolucion del hombre [...] es el resultado del crecimiento [y desarrollo] interior individual; que tal
apertura interior es la meta de todas las religiones, de todos los caminos, [...] pero que requiere un conocimiento directo y
preciso, [...] a través de un prolongado estudio de si'y del “trabajo sobre si mismo». Introduccién de Perspectivas desde
el mundo real, Ed. Sirio, Mélaga, 2004, pag. 8.

12. Cuadra Cantera, Ramon. “Tan sélo un A,B,C, de consideraciones, con colofén”, Prologo a la reedicién de Historia
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13. Figari, Pedro. Mi pintura, texto mecanografiado, con correcciones manuscritas. Archivo General de la Nacion del
Uruguay.
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Pedro Figari
A visitar al gobernador

Oleo sobre carton

23 x68cm

Ca. 1922 -33

Coleccion Museo Histérico Nacional
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Pedro Figari
Baile Colonial

Oleo sobre carton

68 x 98 cm

Ca. 1922-33

Coleccion Museo Histérico Nacional
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Pedro Figari
Baile Criollo

Oleo sobre carton

59 x 78 cm

Ca. 1922-33

Coleccion Museo Histérico Nacional
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Pedro Figari
candombe

Oleo sobre carton

60x80,5cm

Ca. 1922 -33

Coleccion Museo Histdrico Nacional
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Pedro Figari
Viejo verde

Oleo sobre carton

53x79cm

Ca. 1922-33

Coleccion Museo Histdrico Nacional
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Pedro Figari
Dama antigua

Oleo sobre carton

49 x 49 cm

Ca.1922-33

Coleccion Museo Histdrico Nacional
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Pedro Figari
candombe

Oleo sobre carton
16,5x25cm
Ca.1922-33
Coleccion privada
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Pedro Figari
Baile en el campo

Oleo sobre carton
16,5x25cm
Ca. 1922-33
Coleccion privada
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Pedro Figari
El concertista

Oleo sobre carton
49x63,5cm
1932

Coleccion privada
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Pedro Figari
El consuelo

Oleo sobre carton

49 x 60 cm

Ca. 1922-33

Coleccion Museo Histdrico Nacional
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Pedro Figari
El Virtuoso

Oleo sobre carton
48,5x62 cm
Ca. 1922 -33
Coleccion privada
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Pedro Figari
En sociedad

Oleo sobre carton

49 x 68 cm

Ca. 1922 -33

Coleccion Museo Histdrico Nacional
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Pedro Figari
Salon Colonial

Oleo sobre carton

68x98,5cm

Ca. 1922 -33

Coleccion Museo Histérico Nacional
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Pedro Figari
Vieja Estancia

Oleo sobre carton

58 x 80 cm

1932

Coleccion Museo Histdrico Nacional
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Pedro Figari
Bailando

Oleo sobre carton

23x62cm

1932

Coleccion Museo Histérico Nacional
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Y canta sobre todo el carton

La relacion entre la pintura y la mésica, y en particular, el modo en que la pintura puede expresar una
cierta sonoridad musical, ha sido una cuestién medular en el desarrollo de la sensibilidad moderna.
Hace exactamente un siglo, en 1912 —afio de la publicacién de Arte, estética, ideal de Figari—,
Vassily Kandinsky daba a conocer su libro Sobre lo espiritual en el arte, en el que sentaba las
bases de una plastica pura, con clara hegemonia del valor espiritual: fue la piedra de toque del arte
abstracto. Y para ello concibié una teorfa del color inspirada en una elaborada traduccion de pautas
sensoriales, una gramatica de las formas musicales en tanto paradigma universal: “La condicién
acUstica de los colores es tan evidente, que nadie repetirfa la sensacién que provoca el amarillo te-
nue sobre las teclas de un piano, ni ilustraria el barniz de granza como la voz de soprano”. Kandinsky
conjeturaba asociaciones de sentido que hoy no dejan de parecer curiosas: “El violeta es entonces un
rojo enfriado, tanto fisica como psiquicamente, por eso parece enfermizo, apagado (como la escoria)
y melancélico. Es razonable que sea considerado propicio para los vestidos de ancianas. Los chinos
lo usan como color de luto. Musicalmente recuerda al sonido de la corneta inglesa o de la gaita y
cuando es hondo, a los tonos bajos de los instrumentos de madera (el fagot, por ejemplo)."”

Sin llegar a tales extremos, las investigaciones de Klee, de Mird, de los primeros cubistas —que se
deleitaban en representar instrumentos de cuerda al interior de sus composiciones— pueden leerse
con arreglo a esas coordenadas sonoras, y la mentada preocupacién del “tono” en la pintura de
Joagquin Torres Garcfa es muy significativa, pues supone bastante mas que un inocente préstamo
tomado de la jerga musical.

Pedro Figari, poco interesado en soluciones de técnica pictérica llega a la misica por otro costado,
mas filoséfico si se quiere, o mas literario. Llega a ella interesado por expresar o por apresar un tiem-
po mitico, primigenio, de la cultura americana. Antes de pintar a los negros en sus candombes, a los
bailes de salén colonial y las vistosas danzas criollas, pinta al hombre de las cavernas encaramado
en una alta roca, tocando una flauta apaciblemente, como si fuera apenas una prolongacién de la
materia. Pinta también aparatosos mdsicos en procesiones religiosas (Procesion del encuentro)
integrados al paisaje suburbano, y dicharacheros musicantes que acompafian los entierros de negros
y le ponen alegria al ritual funerario: “El mito no va en paralelo con la historia, sino que la inventa.
Dentro del tiempo mitico sudamericano la historia es mucho més ciencia-ficcion que verdadera histo-
ria: la pintura de Figari es el mejor ejemplo pictérico que refrenda tantos ejemplos literarios."?

Casi sin proponérselo, buscando indagar un in illo tempore fundacional —y en sus propios recuerdos
infantiles—, Figari conquista un procedimiento pictérico que vibra con un sentido musical del tiempo,
no sélo en el contenido tematico del cuadro sino en las formas de una ejecucion (dibujo y pincelada)
gozosamente librada a la dindmica de la mancha y del gesto.
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La historia de la apreciacién musical en la pintura de Figari transcurre por distintos carriles, toca di-
ferentes cuerdas. Entre lo que denota su técnica y lo que connota, entre lo que el observador aprueba
y lo que imagina, hay margenes holgados.

En los afios veinte, Victoria Ocampo, al contemplar los cartones de Figari en el apartamento bonae-
rense de la calle Charcas se vio transportada “a esos estados que la msica produce cuando nos
hundimos en ella como en el mar”. Borges definid sus cuadros: “suefios que sobreviven como en la
musica de ayer”. Otros escritores y criticos advirtieron en sus pinceladas ritmos, armonia de compo-
sicion y melodias, en un proceso creciente de sinestesia que encuentra un momento culminante en
la exclamacién del artista José Luis Zorrilla de San Martin: “jLa morfomusicalidad de las obras pic-
téricas!”, concepto que considera la mejor via para entender el valor de estas obras. En las paginas
siguientes se presenta una compilacion de fragmentos criticos que tienen a lo sonoro y lo musical
como meollo. Constituyen una muestra parcial de los sentidos que despierta la obra de Figari.
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Hundidos en la misica como en un mar

“Y un dia de 1923 Victoria Ocampo llamé a la puerta del taller del Dr. Figari, un cuarto desnudo con
olor a pintura y cartén en la calle Charcas. Ella se habia resistido a ir, decfa no saber nada sobre pin-
tura, pero su amigo Ricardo Baeza habfa insistido, crefa que le podian interesar los cuadros de un uru-
guayo ‘tan interesante como desconocido’. Poco tiempo atras Figari habia comenzado una serie sobre
bailes criollos a cielo abierto y candombes en los patios de los conventillos. Y asf, por obra y gracia
de tal terquedad’ escribid Victoria, ‘me encontré una tarde en medio de los negros, de las lunas, de
los gauchos, de los minués, de las casas coloniales. Y alli estoy todavia’. La visita duré més de lo
previsto. Los cuadros se amontonaban en el taller, de espaldas a los visitantes. Figari los examinaba
antes de mostrarlos y a medida que los colocaba sobre el caballete, hablaba. Victoria dirfa: Yo me
sentfa entrar en esos estados que la musica produce cuando nos hundimos en ella como en el mar...
fui lanzada asf a un océano de imagenes en que flotaba yo sin esfuerzo, siempre a unas pocas braza-
das de aquella dulzura en que vivi al descubrir el mundo: tiempo perdido, tiempo vuelto a encontrar.””
Maria Gainza. Testimonios de Villa Ocampo, N° 9, “Pedro Figari”, Argentina, enero 2011.

Como niiio suelto

“Su paleta inquieta y antiacadémica, es nueva porque estd fuera de las escuelas que han moldeado
las formas en el Viejo Mundo, y es joven, porque canta, rie y salta como un nifio suelto, ansioso de
aire y de luz, que ha estado preso largos afios dentro de una toga.”

Carlos Ibarguren. “Hacia el mejor arte de América”, Diario La Nacidn, Argentina, 27 de junio de 1925.

Misica de ayer

“La publicidad de la épica y de la oratoria nunca nos encontrd; siempre la version lirica pudo mas.
Ningin pintor como Figari para ella. Su labor —salvamento de deliciosos instantes, recuperacion
de fiestas antiguas, tan felices que hasta su pintada felicidad basta para rescatar el pesar de que
ya no sean, y de que no seamos en ellas, prefiere los colores dichosos. Es enteramente de noticias
confidenciales, de magias, de diabluras. Sus protagonistas —el unitario afantasmado por la zozobra,
el notorio chaleco punzé del buen federal, el negro que se esconde en la zafaduria, en el coraje y en
el bochinche como para que no miren que es negro, el compadre deshecho, relampagueado en lineas
quebradas, el paredén sin revocar, el campo, la luna— viven como en suefios, sobreviven como en la
mdsica de ayer.”

Jorge Luis Borges. Pedro Figari, Ediciones Alfa, Buenos Aires, 1930.
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La cancién que se eleva

“Siguiendo todos los caprichos de la memoria y la imaginacion, la pintura de Figari posee una riqueza
poética deslumbrante. Todos estos matices delicados y vibrantes, logrados con pequefios toques
brillantes, chorrean una luz que nos deleita y nos conmociona. Una vida que surge de estas escenas,
animadas a veces de un ritmo frenético, a veces de una intensa melancolia [...] Con los mas simples
gestos su arte es expresivo, angustiante. Sentado frente a la pared de una casa un gaucho toca la
guitarra y de esta pequefia tela se eleva una cancidn tan triste que a todos nos trastorna.”

Georges Pillement. Pedro Figari, Les Editions G. GRES et Cie, Paris, 1930.

Canciones del tiempo

“No es superficialidad o gracia del color lo que nos atrae. Es la seria armonia gozosa, la unidad de su
suefio, la dulzura de este manso arte que, en cuanto pintura para ser vista, lo es plenamente pintores-
ca y plenamente coloreada. Las manchas —ese innato instinto para lograrlas que hace a Figari dnico
en nuestro ambiente— nos revelan hondas resonancias del espacio y lejanas canciones del tiempo
adormecido sobre la pampa y destrozado en el cambacud (rincén de negros).”

Cipriano S. Vitureira. Arte simple, Ediciones Nueva América, Montevideo, 1937.

Contra los guardianes de los limites del arte

“No se crea que Figari padece mucho ni paco la preocupacion tan moderna y tan antigua del volumen
pictérico; su forma tiene mas bien la profundidad de la sugestion; y la armonia de valores coloreados
que decimos, lo quieran o no los severos guardianes de los limites entre las artes, gira en los mismos
polos de la armonfa musical, igualmente que las obras de una buena parte del impresionismo, ilustra-
da por Renoir, Lautrec, y tantos grandes maestros, gloria de nuestro siglo.”

Eduardo Dieste. Teseo. Los problemas del arte, Editorial Losada, Buenos Aires, 1940.

Llevados por la mano del aire

“Ese fausto colorista de Figari adquiere asi una virtud musical. Todo gran arte ha de esconder virtu-
des musicales. Y el de Figari las encierra, en sus gamas sordas, como en sus gamas vivas. Antes de
adivinarse el juego de sus figuras, de sus campos, de sus animales; antes de saber qué representa
el cuadro, ya nos ha cautivado. Después entramos en él, pero ya poseidos por su sortilegio. A veces
llegamos en un andante, en un adaggio, en un allegro; y muchas veces en un delicado scherzo de
colores. Pero siempre nos sentimos llevados por la mano de aire de la misica.

Un estudio interesante podria hacerse para definir todas las gamas dominantes, como en la cons-
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truccién musical, a las cuales obedece su composicién pictérica. Asi vemos que cada escena, al
nacer, ya viene como un trozo de masica, con su tonalidad: tono de ‘do sostenido’, de ‘mi bemol’, de
‘fa natural’... A la distancia, ‘oyendo’ sus cuadros, ya sabemos si son candombes jocundos, en tono
mayor, 0 entierros tristes, en tono menor; si son nocturnos, bafiados de luna, o alegres bailes; si son
pastorales serenas, o melancdlicos paisajes de caprichosos cielos.

Esta musicalidad no sélo se denuncia en la organizacién de sus colores, sino en la forma tipica de
crear. Ya antes de nacer un cuadro, bulle interiormente como una mdsica obstinada; a veces, tan
violentamente, que llama al insomnio. Después, en la claridad de un dia nuevo, empieza a formarse
en el sublime goce musical. No reclama un atelier especial, con su luz regulada, ni los modelos
contratados, ni los apuntes /n situ, ni los ensayos abocetados. Surge de inmediato. Y canta sobre
todo el cartén. Un toque en un lado; otro en el lado opuesto; una mancha pequefa en el centro; una
linea tendida; una silueta que empieza a moverse. Y asi sin titubeos, como una musica, se eleva esta
pintura, desde la desnudez pajiza del cartén hasta la plenitud del canto colorista.”

Carlos A. Herrera Mac Lean. Pedro Figari, Editorial Poseiddn, Buenos Aires, 1943.

Peligros de lo informe

"Y asi como la misica se libera de todos los peligros de lo informe y excesivamente subjetivo por
medio de la virtud del ritmo y de la melodia, el genial pintor encuentra en su sentido imbatible de la
composicion y del caracter profundo de sus personajes la mejor arma para combatir toda transitorie-
dad que pudiera transformarle en un simple narrador de costumbres.”

Giselda Zani. Pedro Figari, Editorial Losada, Buenos Aires, 1944.

jLa morfomusicalidad!

“Se adelantaba a un concepto que acaba de ser enunciado hace pocos afios por Worringer, el gran
esteta aleman contemporaneo, quien por vez primera nos habla de la idea de ‘morfomusicalidad’.
Esta melodiosa palabra parece inventada por el gran filésofo germanico para que ahora nos ayude
a aclarar el valor definitivo de la obra del gran maestro que estamos glorificando y cuya pintura
tratamos de situar en ese mundo de los grandes valores del espiritu, creadores de belleza que han
logrado permanecer por su sola fuerza de expansién animica. jLa morfomusicalidad de las obras
pictéricas! ;No sera ésta la férmula que mejor me ayude a terminar estas modestas palabras mias,
aclaratorias de este intenso valor de Figari que he intentado presentar? Tenfa que ser la Msica, el
arte supremo de la abstraccion y la inmaterialidad, el arte sin cuerpo, hecho de sonidos que nacen,
tocan nuestra emocién y se diluyen en el éter. Figari era eso: era el creador que con un simple trozo
de cartdn de tinte dorado vy los limitados colores de su paleta realizaba siempre una obra inédita,
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vibrante de sensibilidad.”
José Luis Zorrilla de San Martin. “Discurso en el Palacio Legislativo como Delegado de la Comision Nacional de Homenaje

en el Centenario del Nacimiento de Figari”, Revista Nacional, N° 208, Montevideo, 1961.

Ritmo alucinante

“El encanto de la pintura de Figari —y me parece que esa es la palabra que mejor lo define: encanto—
procede de su materia y su color, organizadas en formas imprecisas, individualmente consideradas,
que crean sin embargo un ritmo de alucinante poesia.”

Jorge Romero Brest. Catalogo Figari, Instituto Torcuato di Tella, Buenos Aires, 1967.

Elasticos bailarines

“Todas sus composiciones estan marcadas por un fuerte sentido de movimiento, una mezcla de agi-
tacién y calma, de accidn sin violencia. Se puede sentir en sus personajes la alegria de estar vivos,
el ritmo sincopado de la mdsica negra, y la elegante dignidad del minuet, todo evocado por medio de
los gestos suavizados de sus eldsticos bailarines.”

Raymond Cogniat. Catalogo Figari, Galeria Wildenstein and Co. Ltd., Londres, 1972.

Caja de resonancia

“Un cuadro junto a otro se exaltan, se hermanan, y todos ellos son una secuencia que nos interna en
el mundo de Figari. Su pintura ya no es entonces un suefio ni un recuerdo; es la vida palpitante que
nos rodea, es el golpeteo del tamboril que invade el espacio, y que no sabemos si es latir de nuestro
ser emocionado. Tal es el gran misterio de la buena pintura, que nos exige una entrega total en el
embeleso hipnético de la percepcion.

Cuando oimos musica, vibramos como una caja de resonancia. En la pasién amorosa el cuerpo entero
esta poseido por el frenesi hasta perder conciencia. La pintura es una meditada visién, filtro magico
de colores y de formas, encantamiento que orilla lo sensual.”

Samuel Oliver. Figari, Ediciones de Arte Gaglianone, Buenos Aires, 1984.

Obrero del pensamiento concreto

“Las figuras de colores planos y unitarios —con una o dos subdivisiones, como pentagramas de pun-
tillos y corchetes— son indudablemente fauvistas. (La ventana abierta, La japonesa, Armonia
en rojo y tantos otros de Matisse o Derain.) La funcién cromdtica prima: evita para ello las sombras
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proyectadas, coloreandolas hasta inadvertirlas en el plano. Lo mismo las modulaciones del volumen.
Las figuras se aproximan a la superficie, al espectador. La horizontalidad impone su propia légica gra-
matical; no es pues casual el ‘arreglo’ iconogréfico que explica por ejemplo la asimetria o anisotropia
que dispone el mayor peso del cielo. No importa si se llega por la via consciente o subconsciente, o si
se trata de una internalizacion que automatiza el proceso. En el pléstico, en el mésico, se conserva el
pensamiento concreto que actda con imagenes, asi como el obrero lo hace manipulando los objetos.”
Joseph Vechtas. Figari: estética, arte, pintura, Museo Figari, Montevideo, 2011.

Notas

1. Sobre la espiritualidad en el arte, traduccion de M. Trento, Need, Buenos Aires, 1998, pag. 60.
2. Traba, Marta. América, Mirada interior, Banco de la Reptblica, Bogota, 1985, pag. 13.
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Mara de Castro Caravia y Pedro Figari, ca. 1885. (Fotografia cortesia del MNAV)
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Entre candombes y saraos.

Apuntes para una “cronologia musical” de Pedro Figari.

Un pedazo de cielo desconocido / palpita en lo méas virgen de tus compases.
El' hombre entero viene con ella. / Vibra en las cuerdas de una guitarra,

una melancolia / hecha de tierra, /'y que se llega / por lo bajito

al corazén que siente / la lontananza, / las estrellas vecinas,

las soledades, / y se arrima a la misica / para cantarlas.”

Delia Figari de Herrera, Mdsica criolla, 1957.

En el afio 1943 Carlos Herrera MacLean publicd un libro sobre la vida de Pedro Figari y dedic6 un
capitulo a definir el caracter musical de su estilo pictérico. Herrera Mac Lean fue uno de los primeros
estudiosos que acometi6 tal empresa, pero no fue el Gnico, como se puede apreciar en la seleccion
de textos criticos recogidos en esta misma publicacion. Consideramos, sin embargo, que este aspecto
musical no sélo alcanza a la pintura sino que atraviesa como un eje sintagmatico buena parte de su
produccion intelectual: no escapa a los postulados filoséficos de Arte, estética, ideal —relacionados
con la funcién “bioldgica” del arte— ni a los programas pedagdégicos que concibe antes y durante la
direccion de la Escuela de Artes y Oficios. Asimismo lo conduce, de la mano de las tematicas de la
danza y el baile, a la literatura —cuentos, poemas, novelas—y por Gltimo, pero no menos importante,
comprende otras esferas de su vida social y familiar. La siguiente cronologia apunta a relevar aquellos
sucesos, anécdotas y escritos, que sitdan a Figari en el contexto musical de diferentes épocas y otorgan
un sentido amplio a sus blsquedas expresivas.
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1861. EI 29 de junio nace en Montevideo, Pedro Figari Solari, hijo
de Juan Figari de Lazaro y Paula Solari, ambos genoveses. Su
nifiez transcurre en un ambiente liberal. Con el paso del tiempo su
padre se transformarfa en un préspero comerciante de telas. En
este entorno toma contacto con expresiones populares que des-
piertan en el joven un interés especial.

“Una antigua esclava que conoci siendo yo muy joven y ella ya
muy vieja, Donata se llamaba, de grandes ojos y muy tiesa to-
davia, a pesar de sus afios, lo que le daba un aire de dignidad a
imponer, apenas oia remedar el tamboril, de cualquier modo, se
desasosegaba y decia:

—iNo hagan eso muchachos!

Si seguiamos un instante mas nuestro tamborileo, la pobre ne-
gra, ya ebria de sus evocaciones salvajes, entornaba los ojos y
comenzaba a bailar hipnotizada, y asi comenzaba a reir, mostran-
do su dentadura que brillaba como un collar de perlas, y parecia
decirnos:

—Yo no tengo la culpa. ;Para qué me hablan de aquella vida so-
berbia, deliciosa?” (Diario El Dia, 16/09/1928, Archivo Figari del Museo
Historico Nacional, Tomo 2675).

“Los congos, mozambiques, benguelas, minas, cabindas, molem-
bos, y en fin, todos los de Angola, hacian alli su rueda, y al son
de la tambora, del tamboril, de la marimba en el mate o porongo,
de la mazacalla y de los palillos, se entregaban contentos al can-
dombe con su calunga cangué... eee elumbd, y otros canticos,
acompafados con las palmadas cadenciosas de los danzantes que
movian piernas, brazos y cabeza al compas de aquel concierto. (Isi-
doro de Maria. Cantos y bailes negros. ARCA. Montevideo, 1968).
Esta convocatoria publica que hacian los ancestros africanos en
el Montevideo del ochacientos, fue observada y vivida en su fase
final por el Figari adolescente.” (Peluffo, 1999: 14)



1876. Nace en Montevideo Alfonso Broqua.

1882. Nace en Solfs de Mataojo Eduardo Fabini.

1880-1885. En su educacion universitaria las ideas evolucionistas
de Charles Darwin y de Herbert Spencer marcaran el desarrollo de
su pensamiento filoséfico. Respecto a este Gltimo manifestara, sin
embargo, una diferencia sustantiva. Figari considera que el arte
—y dentro de él las expresiones musicales—, no es un mero adorno
social o remanente de la actividad biol6gica del hombre, como
suponia Spencer, sino una necesidad de todos los organismos y
formas de vida: “El arte no es una entidad extraordinaria, sino un
recurso ordinario de accion, y asi es que se le ve acompafiar al
hombre en todas sus direcciones”.

1885. Se recibe de Doctor en Jurisprudencia en la Facultad de De-
recho y Ciencias Sociales de la Universidad de Montevideo.

1886. Contrae matrimonio con Dofia Maria de Castro Caravia, hija
de Don Carlos de Castro y de Isabel Caravia. El mismo afio de su
casamiento inicia un viaje por Europa, en donde permanecen un
afio y medio recorriendo Alemania, Austria, Bélgica, Dinamarca,
Holanda, Francia e Inglaterra.

“Al regresar se instalaron en una casa de altos en la calle Re-
conquista, en la que nacimos casi todos los hijos. El buen gusto
reinaba en aquel hogar, porque mi padre habia seleccionado de
Europa, muebles, porcelanas y tapices, una hermosa coleccion de
libros, un bellisimo piano, y muchos cuadros de autores italianos.”
(Figari de Herrera, 1958: 24)

Algunos de sus hijos, como Mercedes y Juan Carlos, aprenderfan
a tocar piano en ese instrumento que cruzo el Atlantico. Merce-
des, que morird muy joven, “Tocaba el piano con toda su concien-
cia y su alma. Era seria y estudiosa. Y paciente en extremo”. (Figari

Pedro Figari 1887. (Fotografia corte-
de Herrera, 1958: 39) Juan Carlos, colaborador de su padre y compa-  sia del MNAVY)
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fiero de su aventura pictérica, era autodidacta y buen ejecutante
de piano: “Juan Carlos heredaba por el lado de la familia de mi
padre, una marcada disposicion a la musica. Leia sin dificultad y
sin previa preparacién para ello. Y llegé a tocar muy bien el piano
como verdadero aficionado que era”. (Figari de Herrera, 1958: 34)

La casa de Reconquista recibe asiduamente a grandes personali-
dades de la cultura. No resulta descabellado inferir que de estas
reuniones y veladas, a menudo amenizadas con acordes musi-
cales, Figari rescatara detalles reveladores del comportamiento
social, elementos de fina observacién humoristica que en el fu-
turo darén vida a sus cuadros de saraos y bailes de salén (donde
no falta nunca una dama de alcurnia que se aburre, la elegancia
sensual de algun atrevido galanteo y el gesto grandilocuente del
mdsico virtuoso).

“No sélo los pintores, que los mdsicos también llenan la estancia
privilegiada con las manifestaciones mds altas de su arte. Alli con-
curre Eduardo Fabini, con su violin lleno de cantos, a aprender el
camino para encontrar la belleza nuestra, que un dia haria vibrar
en sinfonias, y Alfonso Broqua, tan injustamente olvidado, recién
venido de Paris, ensayando sus primeras composiciones folkldri-
cas, con el oido atento a las voces nativas.

Todos los grandes viajeros que pasaban por Montevideo, caian
en el Salon Figari. All llegd Guillermo Ferrero y Gina Lombroso;
alli Anatole France, Rusifiol, Rubinstein... todos para dejar en la
mente avida de belleza una luz fecunda”. (Herrera Mac Lean: 1943)

“Fue siempre amante de la misica, gustaba de cantar y aun de
tocar el piano, aunque nunca pudo leer los signos del pentagrama.
Los viernes eran dias de musica, en que organizaban improvisados
recitales con su hermano Juan, que tocaba el violin, su hermana
Clotilde el piano y mds tarde sus propios hijos. Eduardo Fabini y
Alfonso Broqua son también asiduos contertulios, que iban pre-
sentando sus iniciales composiciones, ya avanzadas para la épo-
ca. Muy ecléctico en sus gustos, don Pedro cantaba dperas pero



adoraba tanto la mdsica criolla como a Chopin, no asi a Liszt, de
quien decia que habia errado la vocacion y que debia haber sido
cirujano...]”. (Sanguinetti, 2002: 79)

Giacomo Puccini, su sefiora y Pedro
Figari en Montevideo, 1905. (Fotogra-

fia gentileza de Fernando Saavedra.)

1895. Es asesinado el joven nacionalista Toméas Butler en un caso
de implicancias politicas que pasard a la historia como “El crimen
de la calle Chana". Figari asume como abogado de oficio la de-
fensa del inculpado, el Alférez Enrique Almeida, y luego de cuatro
afios de juicio, prueba su inocencia. El éxito de la defensa lo torna
una personalidad de renombre en el Montevideo finisecular.

1900. Figari es electo diputado del Partido Colorado por el De-
partamento de Minas. Serd reelecto dos afios més tarde y en el
transcurso de la primera década del siglo ocuparéa diferentes car-
gos relacionados al Parlamento, diputado por el departamento de
Rocha y vicepresidente de la Cdmara de Diputados.

1901. Como Vicepresidente del Ateneo organiza el Primer Con-
curso de Afiches para Carnaval (cuyo primer premio serfa obteni-
do por el joven artista Carlos Federico Séez). Dos afios después
serd elegido presidente de esta institucion.

1905. En agosto Giacomo Puccini visita Montevideo para presen-
ciar en el Teatro Solis la inauguracién de su 6pera Tosca. Figari
recibe a la ilustre personalidad en su calidad de presidente del
Ateneo.
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1910. En el Teatro Solis se estrena el poema Tabaré de Alfonso
Broqua, bajo direccion del autor.

1911. Mantiene correspondencia con Alfonso Broqua, con quien
estrecha fuertes lazos de amistad. En una epistola Brogua le su-
giere la lectura de La Psychologie des sentiments (1896), obra
de Théodule Ribot, quien sostiene que la danza se halla en el ori-
gen de todas las manifestaciones artisticas.

“[...] En la “Phychologie des sentiments” de Ribot le recomiendo
el capitulo “Le sentiment esthétique”. En la pag. 335 hallara Ud.
la danza como génesis de todo arte, de la cual derivan todas las
demas artes por su relacion con las artes del movimiento (gestos,
mdsica) y del descanso (plastica, arquitectura). En las pags. 341
y 342 vera como se las gastaban hace dos mil afios, los chinos y
sus lejanos congéneres los aztecas, en materia musical jTenian
un ministerio de mdsica! Aqui conocemos solo al misica de mi-
nisterio|...]" (Carta de Alfonso Broqua a Pedro Figari, Domingo mayo 9/911,
Subrayado en el original. Archivo MHN, T. 2642)

1912. Publica en Montevideo Arte, estética, ideal, tratado que
resume sus concepciones filosoficas y con el que sienta las bases
de su produccion estética. Ese ensayo de “filosofia bioldgica”,
como lo titulard en posteriores ediciones francesas, se inicia con
una encendida defensa de la facultad artistica de las especies ani-
males y del hombre prehistdrico.

“Si pudiera negarse que|...] el canto y el propio cloqueo o el graz-
nido de las aves por ejemplo, son formas de expresion de igual in-
dole esencial que las mas elevadas de nuestro lenguaje, no puede
negarse en cambio, que es una simple transformacion evolutiva la
que se ha operado en los medios humanos de accién, desde los
incipientes de la edad mds pretérita a los mds deslumbrantes de
la edad actual.” (Figari, 1912: 19)



“Si no hay, pues, identidad substancial[...] entre el gorjeo del pa-
jaro, o el propio acto del mirlo, que, como nuestro ‘musico’ (Turdis
musicus) aprende a cantar, y el de los mas eximios cantantes, es
infundado negar la identidad esencial que existe entre las mani-
festaciones mds primitivas del arte humano y las mas estupendas
del poliforme arte moderno.” (Figari, 1912: 23)

En Arte, estética, ideal, Figari descree del arte como adorno o
pasatiempo: “El arte es un medio universal de accién”, “todo arte
tiende a servir al organismo”. Esta concepcion lo conducird a un
diferendo con el presidente José Batlle y Ordofiez, cuando éste le
convoque para instalar academias de arte como las que estan en
boga en Francia o ltalia. Batlle se mostraba, segtn palabras del
mismo Figari, “Seducido por la idea-monstruo de la Galeria Victor-

Manuel de Milan”. Figari le recrimina: “;Cémo, toma Ud. en serio
semejante absurdo!”. (Carta a Jorge Faget en Anastasfa, 1976:176-177)

1915. Figari asume la direccién interina de la Escuela de Artes y
Oficios y se aboca a una reforma de los lineamientos pedagdgicos
de la institucién. Entre sus propuestas destacan la sustitucién del
régimen de pupilaje por el de externado, la supresion de los casti-
gos y las précticas innecesarias (copias), el reordenamiento de los
talleres (su hijo Juan Carlos es el encargado de la reforma arqui-
tectdnica), el recurso de la materia prima local, la fauna y la flora
autéctonas como fuente iconogréfica para la renovacion de los di-
sefios industriales y la ampliacién del nimero de talleres, algunos
de los cuales pasan a régimen mixto. Entre los nuevos talleres se
encuentra el de “Solfeo y Canto coral”, creado en octubre de 1916.

“Esta clase ha sido muy concurrida, no sélo por los alumnos y
alumnas de la Escuela que, después de haber trabajado en los
diversos talleres, iban a buscar a esta clase solaz, sino también

Juan Carlos Figari, ca. 1912 (fo-
tografia gentileza de Fernando
Saavedra).
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Pedro Figari y su hijo Juan Carlos,
junto con alumnos y docentes de la
Escuela de Artes y Oficios, ca. 1916.
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por muchos jévenes, de ambos sexos, no pertenecientes al cuerpo
escolar. Sobre esta base, pueden formarse otros coros, bandas y
charangas, por los mismos obreros y aprendices, lo que les permi-
tird después del trabajo, un esparcimiento grato y saludable. Esto,
al integrar cada vez mas, y en planos cada vez mas cultivados su
mentalidad, ha de formar el alma del pueblo de un modo apto y
superior para las modalidades de la vida de asociacion.” (Figari,
1965: 83)

1917. Renuncia al cargo de Director de la Escuela de Artes y Ofi-
cios al no ser aprobado su plan de reformas. Comienza a dedicar-
se de lleno a la pintura.

1918. Junto con su hijo Juan Carlos Figari, lleva a cabo breves
estadias en una estancia de Treinta y Tres en donde se celebran
bailes y danzas tradicionales.

“Fl deseo de volver a ver el campo nuestro, y verlo juntos, los llevd
a mi padre y a Juan Carlos, al promediar el afio 1918, al Departa-
mento de Treinta y Tres. Pasaron alli dos pequefias temporadas.
Allf tuvieron noticias de que en una estancia de aquellos lugares
se bailaba una vez al afio, un bellisimo pericon. Los primeros apun-
tes en los que se hincaron el color y el ritmo, el ambiente y la indu-
mentaria, en el ir y venir de las polleras almidonadas y las trenzas,
el ombd centrando fiestas, y los gauchos marcando con sus pasos
su sefiorio, fueron tomados en ese lugar”. (Figari de Herrera, 1958: 51)

1921. Se radica en Buenos Aires por cuatro afios y realiza sus pri-
meras exposiciones de pintura. En la capital portefia se relaciona
con el circulo intelectual de la Revista Martin Fierro, en la que
colaboran escritores de la talla de Jorge Luis Borges, Ricardo Giii-



raldes y Oliverio Girondo. En este ambito de intelectuales y amigos
Su pintura comienza a ser justipreciada.

Asiste junto con sus hijos Delia y Juan Carlos a las veladas folkl6-
ricas que brinda la compafiia de danza de Andrés Chazarreta, fuen-
te de inspiracion de sus muchos cartones sobre bailes criollos.

“Desde Santiago del Estero, venia en aquellos dias, un vigjo
Maestro de Escuela, a Buenos Aires.

Nunca sabré Andrés Chazarreta, con cuanto contribuyd y enrique-
cid la obra de mi padre, y la de Juan Carlos mismo.

Se presentd en un teatro portefio con un grupo de tipicos bailari-
nes criollos. Personajes arrancados de la tierra misma, que traian
en sus venas aquel tan puro sentimiento, como quien trae una flor.
Y tarde a tarde exaltaban en el ritmo de las Zambas, Chacareras,
Malambos y Gatos, toda la fuerza y la gracia de una conciencia por
el lado de lo que para ellos significaba la lejana evacacion, y una
inocencia al mismo tiempo de la belleza y poesia que todo aquello
trasuntaba por el lado de la tradicion.

Chazarreta, poeta si, venia buscando esa llama.

Tenian que encontrarse mi padre y €l, fatalmente. Y fue asi que
con el solo anuncio de que llegaria desde Santiago del Estero la
compafiia de Andrés Chazarreta, mi padre no se cansaba de repe-
tirnos: 'Hagame acordar que yo alli no quiero faltar'.

Y no falté ni una sola funcion.

Era realmente el mas encantador de los espectaculos. Una frescu-
ra dentro de una nobleza, que a nada ni a nadie cedia el paso, tal
era la conviccion de su amor y de su arraigo.

Provincia pura, que precisaba le dijeran si estaba en lo cierto,
cuando su musica tan precisosa, iba como despertando un mundo
de sensaciones.

Y aquel Maestro de Escuela, con la pureza de su espiritu, ilumi-
na hoy las paredes que encierran nuestras vidas. " (Figari de Herrera,
1958: 72-73)
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Andrés Chazarreta, ca. 1920.
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Expone por primera vez en Galeria Miller de Buenos Aires junto
con su hijo Juan Carlos. De 47 obras exhibidas de Pedro Figari,
veinte son referidas a candombes, danzas criollas y saraos. Juan
Carlos expone dieciseis pinturas, seis de las cuales corresponden
también a temas “musicales”.

A fin de afio expone en Montevideo en el Salén Maveroff. La
muestra lleva por titulo Arte local. Exposicién de pinturas de Pedro
Figari. Entre los comentarios que se publican en el pequefio folleto
de presentacion, se encuentra el fragmento de una epistola que
le enviara su amigo Alfonso Broqua desde Nueva York, con fecha
dos de noviembre de ese afio, (“Carta del misico nacional Alfonso
Broqua”).

“Ayer vi una revista escrita, representada, bailada, instrumentada
y cantada por negros (en la que solo ciertos espectadores eran
‘puntos blancos’). Mi espiritu fue de inmediato a las telas de Uds.
de las que parecian surgir estos endiablados cultores de un arte
nuevo, ya sorprendente, y que a mi juicio llegard a ser extraordi-
nario. jCuénta fuerza y verdad hay en la aparente fantasia de la
obra de Uds!”. (Figari, 1921)

El poeta Pedro Leandro Ipuche (Treinta y Tres 1889 - Montevideo
1976) declarard afios més tarde que esta muestra en el Salén Ma-
veroff, sumada a la presentacién de Campo de Fabini y la pu-
blicacién de los poemarios Agua del Tiempo de Silva Valdés y
Alas nuevas de su autorfa, constituyen los hitos inaugurales y
“en simultaneo” del nativismo uruguayo.

“Por los dias de enero de 1922 exponia el doctor Pedro Figari sus
cuadros de negros y gauchos en el Salén Maveroff de la calle Sa-
randi. (Dato ejemplar de jerarquia estoica y sabor humano: Figari
hacia su primera exposicidn, sufriendo el primer ataque de cidtica
senil).

Era una manera insdlita de tratar en pintura los temas rioplaten-
ses. Aquellos tipos del afro, zandungueados en sus ceremonias



y colgados con cierta deformacién humoristica; aquellos gauchos
coreogréficos y episddicos, envueltos en un aire conocido de dan-
za folklérica, llevados por asuntos del pago, sobre caballos de car-
naval, entre perros como lobizones, lunas de risa y ganados con
caretas, en un flanqueo continuo de drboles andantes, produjeron
una impresién inolvidable de genialidad, que vino a fijarse en una
escuela de exotismo universal: el figarismo.

Pocos meses después, el maestro Eduardo Fabini estrenaba su
sinfonia Campa en el Teatro Albeniz. Y el acontecimiento, consa-
grado por el fervor avasallante del pueblo que tuvo la suerte de
oirlo, y celebrarlo, en seguida, con la palabra frenética de Maria
Eugenia Vaz Ferreira, manifestd el acento entrafiable y cldsico de
la musica suramericana. De esta manera, y por una verdadera
coincidencia providencial, se dio el nativismo simultaneamente
en nuestro Uruguay en poesia, en pintura y en masica.” (Ipuche,
1959: 115)

1922. Visita con sus hijos la estancia “La Portefia” de Manuel Giii-
raldes, donde asisten a distintas danzas tradicionales y conocen
a Ricardo Giiiraldes, hijo de don Manuel, quien afios mas tarde se
consagraria con la novela Don Segundo Sombra, inspirada en
personajes del lugar.

“En la hermosa estancia de Don Manuel Gliiraldes en San Anto-
nio de Areco, vimos bailar por el grupo joven de aquella familia,
la mas preciosa Zamba, y asi Chacareras y Gatos, y escuchamos
maravillosas guitarras.

Los cuadros se sucedian.

Y aparecié Don Segundo Sombra en persona.” (Figari de Herrera,
1958: 70)

=
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Catalogo de la primera exposicién de
Pedro Figari y Juan Carlos Figari en
la galerfa Miller, Buenos Aires, 1921.
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Dibujos de danzas (detalle).
Pedro Figari, lapiz sobre papel,
sin fecha. Coleccion particular.
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1925. Se radica en Paris con varios de sus hijos, permaneciendo
en dicha ciudad hasta 1933. Vinculado con el ambiente intelectual
parisino que en los “afios locos” constituye el centro de la vida
cultural europea, lleva a cabo varias exposiciones de importancia:
es la hora de la consagracion del pintor. A su taller llegan grandes
personalidades de la cultura, como Paul Valery, Jules Romain, Luc
Durtain, Francis de Miomandre, Jean Cassou, Edmond Roustan,
Georges Pillement, Phileppe Berthelot, Paul Claudel, Adrianne
Monier, Max Jacob, Colette, James Joyce, Vuillard, Bonnard, Pi-
casso, Leger, entre otros. Continda con las amistades rioplatenses
radicadas en la Ciudad Luz: los Guiraldes, Radl Monsegur, Alfredo
Gonzélez Garafio, Emilio Lezcano Tegui, los hermanos Girondo, y
también los uruguayos Jules Supervielle, Alfonso Broqua y Teodo-
ro Buxareo, entre otros.

“En Paris, va mucho a ver dpera, a los teatros, a escuchar concier-
tos. Frecuenta a sus amigos uruguayos entre los que se encuentra
el misico Broqua”. (Sanguinetti, 2002: 157)

Pedro Figari y su hijo Juan Carlos participan activamente de la
vida cultural y social parisina. Especialmente reveladoras son las
cartas que Juan Carlos envia a sus hermanas en Buenos Aires.

“... Con los Gonzélez Garafio y Monsegur nos vemos muy a me-
nudo. A Broqua también lo hemos visto. Estd componiendo musica
para guitarra con cardcter criollo. Es muy artistal...] Los dancings,
sucesores de los cabarets, casi extintos, son bastante aburridos.
Los hay para todos los gustos y todos los bolsillos. Los papeles se



han cambiado. Ahi'van a bailar las mujeres, y las medias pasadas,
y viejas con mas entusiasmo, y para poder ser atentidas en forma
se ha creado el nuevo género masculino de los ‘danseurs’ espe-
cies de maniquies insulsos, con cara de analfabetos, bien vestidos
y lustrados. Todos [los dancings] tienen el jazz americano, con ne-
gros, y la tipica criolla, para tangos, a veces adornada con una rica
pebeta, con voz de corneta, que canta. No se oye otra misica, en
todos esos lugares. " (Figari, Juan Carlos, 2011: 62-63)

1927. Fallece su hijo Juan Carlos y es enterrado en el cementerio
Pere-Lachaise de Parfs.

1928. Publica en espafiol el poemario El Arquitecto, que dedica a
su malogrado hijo mayor y en el que vuelve a sus temas filoséficos
predilectos. Las danzas criollas y los candombes, versificados y
dibujados en hermosas vifietas, encontraran también aqui un sitial
de privilegio.

“La media caia. Epica misica irrumpe grave por las bordonas; /
las guitarras, casi salvajes, trotan y trotan sin miedo, / van con cin-
tas azules y blancas: cielo con cirrus de nuestros campos; / al oir
la musica, enternecidas, las cintas se estremecen, y coquetean.”
(Figari, 1928: 103)

1930. Figari publica Historia Kiria, novela utdpica en la que rela-
ta las vicisitudes y costumbres de un pueblo imaginario. Concibe
en clave humoristica insélitos instrumentos musicales como el
“peliandro” y hailes que refieren en forma nostalgica a las danzas
criollas de su terrufio. En estas paginas se multiplican las vifietas
dibujadas que muestran a los musicos y bailarines del sano e in-
dolente pueblo Kirio.

“En Kiria cada cual trataba de procurarse su misica, para solaz,
y no como ahora, que se la expende por los vecinos al gusto de

Pedro Figari, hacia 1924. (Fotografia

gentileza del MNAV)

Vifietas de El Arquitecto,

1928.

Parfs,
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Boceto para afiche de Pedro Figa-
ri. Sin fecha, coleccién privada
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ellos, para martirizarnos. En las plazas publicas, desde por la ma-
fiana, podia verse a los kirios tocar su instrumento, el ‘peliandro’,
algo asi como una gaita-quena, de sonido suave y pastoril. Como
eran discretos, trataban de no molestarse los unos a los otros.
Eran muy habiles, y mds que esto, eran estetas, por lo cual re-
sultaba hasta agradable el oirlos; y el verlos, no mas, ya compla-
cia, pues era tal la conciencia con que practicaban su arte, que
parecian mas dioses que humanos pedestres. El peliandro era el
Unico instrumento autorizado en la urbe. Algidn tiempo después se
autorizé la guitarra, instrumento que inventaron los campesinos.
Eusebius | parece ser el inventor.” (Figari, 1930: 157)

1931. Expone veintiln cuadros de danzas criollas bajo el titulo
Evacations Sud-Américaines en la galerfa Casteluccho Diana de
Parfs.

1934. En febrero Figari regresa a Montevideo. Asume como Ase-
sor Artistico del Ministerio de Instruccion Pablica.

Decrece su actividad artistica. Una de las Gltimas pinturas de im-
portancia es un triptico que realiza en memoria de su hijo Juan
Carlos.

1938. Al regreso de una exitosa exposicion en Buenos Aires, Pedro
Figari fallece el 24 de julio en Montevideo, a la edad de 77 afios.

1943. Primeras publicaciones acerca de la pintura de Figari que
guardan independencia de sus exposiciones y catalogos. Carlos
Herrera Mac Lean publica Pedro Figari, y destina un capitulo al
“Caracter musical de la pintura de Figari”. Al afio siguiente se pu-
blica un nuevo andlisis de la critica Giselda Zani.



“Tal fluidez para crear, que dimana de la verdadera inspiracion

artistica, es asi como la improvisacion musical, que en vez de mm

surgir de un instrumento, surge del plano frio y expectante. p ' HONTEYIDED
- '

Los sonidos leves son los de un pincel que oficia de arco de un 2 JuLio E_ M-i;i“l?

violin magico que por un encantamiento, trocara sus notas por
colores. Asi nacen aéreas sus impresiones, y asi viven estos
verdaderos fragmentos de un largo ‘carnaval’ que, como el de
Schumann, tradujera, no en el piano, sino en el cuadro lo intra-
ducible de una vida, apurada para dar todo el caudal romantico
de sus secretos interiores. " (Herrera Mac Lean, 1943: 56)

1945. En el Salén Nacional de Bellas Artes de Montevideo se
lleva a cabo la mayor exposicion retrospectiva de Pedro Figa-
ri. La exposicion Pedro Figari 1961-1938 relne 643 obras de
las cuales aproximadamente un tercio de ellas tratan motivos
relacionados con la muUsica y la danza. La puya, El minuet,

Afiche basado en original de Pedro
Figari, Montevideo, 1945. (Imagen

Sarao Colonial, Misica en familia, El Gato, Pericon bajo gentileza de Centro de Investigacion
naranjos, Media caia, Danza funeraria, El tenorio, Cam- ! Dt‘fuss'olm, )de las Artes Escénicas,
eatro oolis).

bacua, Candombe, Bailando, Cabaret, El tango, El Palito,
Doble gato de cuatro, Malambo (contrapunte), son algu-
nos de los titulos que remiten a la gran variedad de motivos
musicales exhibidos.

1951. Se publica La aventura intelectual de Figari, por Angel
Rama. Es la primera vez que su obra filoséfica, literaria y pictérica
es analizada de forma integral, en un mismo corpus tedrico.

“La unidad de la obra de arte por la que bregaba Figari la encontra-
mos tipificada en sus cuadros. Al propdsito de registrar el espec-
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Jaurés Lamarque Pons, ca. 1961. (Fo-
tografia gentileza de la familia Novoa
Lamarque.)
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taculo optimista de esa vida pasada, corresponde el optimismo de
su colorido. La acumulacidn de sus manchas enérgicas y certeras
compone una totalidad de color en que prima la alegria, la plenitud
sana y vigorosa. La simpatia con que se inclina hacia ese mundo
en proceso de disgregacion para recuperarlo, se manifiesta en un
enternecimiento —digamos asi— de su paleta de pintor y es asi que
se suceden los rosados desvaidos de sus muros, los celestes de
cielos y trajes.” (Rama, 1951: 67)

* Texto realizado por un equipo de investigacion del Museo Figari
integrado por Jimena Herndndez, Gustavo Piegas y Pablo Thiago Rocca.
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Exposicion Suite para Figari
Sala del Museo Figari, Julio 2012




Cumpleaiios de Figari
Actividades en el Museo durante las Vacaciones de Julio
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Anexo documental

Programas de audio.

Programa de audio 1: Lo criollo
Tiempo total: 56:00.

Maisicas tradicionales.

1. Polca canaria. (Intérprete: José Nufez).

2. Pericon. (Intérprete: Aquilino Pio).

3. A mi guitarra. Estilo. (Intérprete: Héctor Abriola).
4. Vals (Intérpretes: Francisco Céccaro y Armando
Antolini).

5. Improvisacion por Cifra. (Intérprete: Nicolas
Basso).

6. Mazurca a Quinteros. (Intérprete: Héctor Bena-
vides).

7. El labrador, milonga. (Intérprete: Ramén Lopez).

Fuente
Muestras 1 a 7. Fonograma Lauro Ayestaran, un
mapa musical del Uruguay, Ayui/Tacuabé, A/M38CD.

Maisicas populares

1. Enriqueta. (Compositor: Carlos Garcia Tolos. Intér-
prete: Abel Carlevaro como Vicente Vallejo).

2. Milonga oriental. (Compositor: Abel Carlevaro.
Intérprete: Abel Carlevaro como Vicente Vallgjo).

3. Camino de los quileros. (Compositor: Osiris
Rodriguez Castillos. Intérprete: Osiris Rodriguez Cas-
tillos).

4. Pescador de arroyo. (Compositor: Juan Capa-
gorry-Daniel Viglietti. Intérpretes: Juan Capagorry,
Daniel Viglietti).

5. El orejano. (Compositor: Serafin J. Garcfa — Los
Olimarefios. Intérprete: Los Olimarefios).

6. Gato de las cuchillas. (Compositor: Alfredo Zita-
rrosa. Intérprete: Alfredo Zitarrosa).

Fuentes

Muestras 1y 2. Fonograma: Abel Carlevaro, Misica
popular del Rio de la Plata, Ayui/Tacuabé, T/E 41 CD
(disco original Vicente Vallejo, La guitarra de oro del
folklore, Antar, PLP 5055).

Muestra 3. Fonograma: Poemas y canciones orienta-
les, Antar, PLP 5018.

Muestra 4. Fonograma: Hombres de nuestra tierra,
Ayui/Tacuabé am28CD (edicién original: Antar PLP
5045).

Muestra 5. Fonograma: Canciones con contenido,
Producciones Tucuman, PT 84.001 (primer disco de
Los Olimarefios editado en Argentina, afio 1967).
Muestra 6. Fonograma: Canta Zitarrosa, Tonal CP
040 (edicién original, afio 1966). Intérprete: Alfredo
Zitarrosa.

Mausicas cultas

1. Campo. Poema sinfénico. (Compositor: Eduardo
Fabini. Intérprete: orquesta sinfonica no identificada
en el fonograma original, director: Vladimir Shavitch).
2. Triste N° 1. (Compositor: Eduardo Fabini. Intérpre-
te: Eduardo Fabini).

3. Evocacion criolla, pieza nimero 6 del ciclo Ocho
primeras piezas para piano. (Compositor: Luis Clu-
zeau Mortet. Intérprete: Lyda Indart).

4. Ritmos camperos, pieza nimero 7 del ciclo
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Evocaciones criollas. (Compositor: Alfonso Bro-
qua. Intérprete: s/d).

Fuentes

Muestras 1y 2. Fonograma Eduardo Fabini, docu-
mentos histéricos volumen 2/3, Sodre-Ayui/Tacuabg,
T/M15-16CD.

Muestra 3. Fonograma: Recital Lyda Indart, piano,
Ayui/Tacuabé, T/E16CD.

Muestra 4. Archivo A. L.

Programa de audio 2: Lo afro
Tiempo total: 57:38.

Masicas tradicionales

1. Llamada de tamboriles 1. (Intérpretes: Nelson
Soria, Waldemar Fortes, Luis Alberto Mendez y Hum-
berto Barbat).

2. Llamada de tamboriles 2. (Intérpretes: Lonjas de
Cuareim).

3. Llamada de tamboriles 3. (Intérpretes: Comparsa
£1080).

Fuentes

Muestras 1 y 2. Fonograma Lauro Ayestaran, un
mapa musical del Uruguay, Ayui/Tacuabé, A/M38CD.
Muestra 3. Archivo A. L.

Maisicas populares

1. La llamada. (Compositor: Pedro Ferreira).

2. Abuelito blanco. (Compositor: Romeo Gavioli. In-
térprete: Romeo Gavioli).

3. Cheche. (Compositor: Manolo Guardia y George
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Roos. Intérprete: Alberto ‘Mike’ Doglioti).

4. Dedos. (Compositor: Rubén Rada. Intérprete: T6-
tem).

5. Don Pascual. (Compositor: Chichito Cabral. Intér-
prete: El Kinto).

6. Candombe mulato. (Compositor: Victor Lima. In-
térprete: Los Olimarefios).

7. Milonga del Negro Hilario. (Compositor: Al-
berto ‘Bachicha’ Gallotti. Intérpretes: Abel y Agustin
Carlevaro).

8. La mama vieja. (Compositor: Eduardo Mateo. In-
térprete: Eduardo Mateo).

9. Montevideo. (Compositor: Rubén Rada, Hugo
Fattoruso. Intérprete: Opa).

10. Las manzanas. (Compositor: Rubén Rada. Intér-
prete: Rubén Rada).

Fuentes

Muestra 1. Fonograma: Jorge famos y su sonora de
Oriente. Mallarini Producciones. Archivo A. L.
Muestra 2. Fonograma: Candombes. Sondor 33023.
Muestra 3. Fonograma: Candombe liso. De la Planta,
KL —8315.

Muestra 4. Fonograma: Tétem. De la Planta, KL 8312.
Muestra 5. Fonograma: Circa 1968 — El Kinto. Clave
72.35066.

Muestra 6. Fonograma: Nuestra razén. Orfeo SULP-
90.520.

Muestra 7. Fonograma: Abel Carlevaro, Misica po-
pular del Rio de la Plata. Ayui/Tacuabé T/E 41 CD.
Muestra 8. Fonograma: Mateo solo bien se lame. De
la Planta KL 8317.

Muestra 9. Fonograma: Magic Time. Milestone Re-
cords M-9078.

Muestra 10. Fonograma: Las manzanas. Sondor,
3-104-2.



Mausicas cultas

1. Danza del Negro Sayago, primer movimiento de
Suite de ballet segun Figari. (Compositor: Jaurés
Lamargue Pons. Intérprete: Orquesta Filarménica de
Montevideo).

2. Candombe, cuarto movimiento de Suite de ballet
segin Figari. (Compositor Jaurés Lamarque Pons. In-
térprete: Orquesta Filarménica de Montevideo).

3. Candombe, de Cuatro humoradas para piano
y percusion. (Compositor: Jaurés Lamarque Pons.
Intérprete: Perceum).

Fuentes

Muestras 1y 2. Fonograma: Nuestros compositores:
Eduardo Fabini, Jaurés Lamarque Pons, Federico Gar-
cia Vigil. OFM 4.

Muestra 3. Fonograma: Hacen asi. Ediciones Univer-
sitarias de Musica 23278-2.

Programa de audio 3: Otras miradas, otras
escuchas.
Tiempo total: 51:23.

Maisicas populares

1. Va pensando. (Compositor: Jorge Galemire. Intér-
prete: Jorge Galemire).

2. Silbando Ansina. (Compositor: Chichito Cabral.
Intérprete: Chichito Cabral).

3. Candombe para Figari. (Compositor: Rubén Rada.
Intérpretes: Hugo Fattoruso, Rubén Rada).

4. Amor profundo. (Compositor: Alberto Wolf. Intér-
prete: Alberto Wolf y Los Terapeutas).

5. Opi. (Compositor: Juan Pablo Chapital. Intérprete:
Juan Pablo Chapital).

6. Guardo tantos recuerdos. (Compositor: Gastén
‘Dino’ Ciarlo. Intérprete: Gaston ‘Dino’ Ciarlo).

7. Milonga de pelo largo. (Compositor: Gastén
‘Dino’ Ciarlo. Intérprete: Montevideo Blues).

8. Vientos del sur. (Compositor: Gastén ‘Dino’ Ciarlo.
Intérprete: Fernando Cabrera).

9. Soy pecadora. (Compositor: Ana Prada. Intérpre-
te: Ana Prada).

20. Frontera. (Compositor: Jorge Drexler. Intérprete:
Jorge Drexler).

Fuentes (Misicas populares):

Muestra 1. Fonograma: Segundos afuera. Orfeo
SULP 90708.

Muestra 2. Fonograma: Chichito Cabral: Pa'Chimasa
y Los Tocadores. MICSA PRK-1098.

Muestra 3. Fonograma: Hugo Fattoruso y Rubén
Rada. En blanco y negro. Melopea.

Muestra 4. Fonograma: Lo esencial. Sondor
7730725833128.

Muestra 5. Fonograma: Fotografia silenciosa. Perro
Andaluz PA 4685-2.

Muestra 6. Fonograma: Vientos del sur. Ayui/Tacua-
bé, PD 2005.

Muestra 7. Fonograma: Montevideo Blues. Macondo
GAM 551.

Muestra 8. Fonograma: Canciones propias. Ayui/Ta-
cuabé A/E358CD.

Muestra 9. Fonograma: Soy pecadora. Los Afios Luz
Discos.

Muestra 10. Fonograma: Frontera. Virgin Records
Espafia.

Mausicas cultas

1. Variaciones sobre un tema de Rada. (Compo-
sitor: Federico Garcia Vigil. Intérprete: Orquesta Filar-
ménica de Montevideo).
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2. Barrio kata. (Compositor: Leo Masliah. Intérprete:
Perceum).

3. A pesar de todos los naufragios. (Composi-
tor: Daniel Maggiolo. Intérprete: Perceum, Daniel
Maggiolo).

4. 'Eyeless in Gaza'. (Compositor: Luis Jure. Intér-
prete: Luis Jure).

Fuentes (Masicas cultas):

Muestras 1. Fonograma: Nuestros compositores:
Eduardo Fabini, Jaurés Lamarque Pons, Federico Gar-
cia Vigil. OFM 4.

Muestra 2 y 3. Fonograma: Hacen asi. Ediciones Uni-
versitarias de Musica 23278-2.

Muestra 4. Fonograma: Después de Maracand, mu-
sica electroactstica de Uruguay. Ayui/Tacuabé T/E 28
CD.
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Documentos exhibidos

Vitrina 1.

1. Programa de concierto de la Ossodre, Teatro Solis,
1973. (ANL)

2. Fotografia de Jaurés Lamarque Pons (circa 1962).
(ANL)

3. Caréatula del programa de concierto: (ANL)

4. Paginas interiores del programa. (ANL)

5. Programa de concierto de la Asociacion Coral de
Montevideo, 1955. (ANL)

6. Programa de concierto Orquesta Sinfénica Nacio-
nal, Suite para ballet segin Figari, Teatro Colon,
Buenos Aires, 1974. (ANL)

7. Programa de concierto de la Orquesta Sinfdnica
Municipal, Teatro Solis, 1986. (ANL)

8. Invitacion a concierto en el Instituto Cultural Anglo
Uruguayo, 1956. (ANL)

9. Programa de concierto de la Asociacion de Estu-
diantes de Msica, Suite para ballet segiin Figari,
s/d. (ANL)

10. Lamargue Pons con cuadros de Pedro Figari y el
anuncio de un evento en Homenaje a Pedro Figari (re-
cortes de diarios, a comienzos de los afios sesenta).
(ANL)

11. Foto de Jaurés Lamarque Pons (circa 1962). (ANL)
12. Caricatura de Lamarque Pons por Arotxa (Rodolfo
Arotxarena), lapiz sobre papel, s/d. (ANL)

Vitrina 2.

1. Estampas de la Tradicion Uruguaya: Danzas y
canciones tradicionales a través de cinco cuadros
del pintor Pedro Figari. Exposicién en Teatro del Me-
dano Tennis Club, Punta del Este, Maldonado, 1952.
(AJOF)

2. Flor de Marfa Rodriguez de Ayestaran. La danza



popular en el Uruguay, edicion de 1994. Gentileza
de Ximena Ayestaran.

3. Coreografia de media cafia de Ximana Ayestaran.
Fotocopia interior del libro La danza popular en el
Uruguay. Gentileza de Ximena Ayestaran.

4. Pedro Figari, El Arquitecto, Paris 1928, Edicion
Fascimilar Vintén Editor Montevideo, 1998.

5. Lauro Ayestaran, La masica en el Uruguay, Tomo
1, editado en 1953 por el Sodre. Se exhibe el origi-
nal mecanografiado por el autor. Gentileza de Analia
Fontén.

Vitrina 3.

1. Suite de ballet (segiin Figari). Partituras origina-
les para orquesta de los primeros tres movimientos:
Introduccion y Danza del Negro Sayago, Entierro de
Negros, Los Reyes. (ANL)

2. Suite de ballet (segun Figari). Partitura original.
Péginas finales del cuarto movimiento: candombe
(la partitura incluye la indicacion de los toques de
la cuerda de tambores que se suma a la orquesta en
este movimiento). (ANL)

Vitrina 4.

1. Folleto de la exposicién Pedro Figari Danzas Crio-

llas, Galeria Greco's, Buenos Aires, octubre de 1945.
(AJOF)

2. Folleto de exposicion en Paris, Danzas Criollas,
Francia, circa 1931. (AJOF)

3. Primera exposicién de Figari en Uruguay, Galeria
Maveroff, 1921. Interior con comentario del composi-
tor Alfonso Brogua (fotocopia). (AJOF)

4. |mpresion digital: Figari con sus hijas Emma e
Isabel, Paris, 1930. Fotografia original propiedad del
Museo Nacional de Artes Visuales.

5. Catalogo de la exposicién candombes y Salones,

Museo Zorrilla (Museo Histérico Nacional), noviem-
bre 2008.

6. Partitura de |a pieza para piano candombe — Cuadro
del coloniaje, del compositor uruguayo Carlos Giuc-
ci, con comentario del musicélogo Lauro Ayestaran.
AJOF.

7. Impresién digital: Juan Carlos Figari Castro, pintor
—hijo y colaborador de Pedro Figari— v pianista (cir-
ca 1917). Fotograffa original propiedad de Fernando
Saavedra.

Abreviaturas

ANL: Archivo familiar Novoa Lamarque
AJOF: Archivo Juan Olaso Figari
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Danza

Disefo de vesturario: Verénica Artagaveytia
Disefio visual: Juan César y Diego Ferreira
Disefio de sonido: Analia Fontén

Agnicion en movimiento 1: tango

Concepto y coreografia: Gustavo Aramburu y Paola
Mainero

En escena: Gustavo Aramburu y Paola Mainero.
Misica: Te aconsejo que me olvides (tango) Pedro
Maffia - Jorge Curi.

Interpretes: Anibal Troilo - Francisco Fiorentino
Morena (milonga) Esteban Morgado.

Romance de Barrio (Vals) Homero Manzi.
Interprete: Sexteto Milonguero.

Agnicion en movimiento 2: candombe

Concepto y coreografia: Joanna Fernandez

Moisica: Cheche. Compositor: Manolo Guardia y
George Roos. Intérprete: Alberto “Mike” Doglioti.

En escena: Joanna Fernandez y Saura Peyrot.

Agnicion en movimiento 3: pericon

Concepto y coreografia: Creacién colectiva

Mosica: Pericon, Live Electronics. Conrado Silva
(1989).

En escena: Ivan Brol, Tatiana Rodriguez, Leandro Gel-
pi, Jésica Lateulade, Roberto Gémez, Federico Olive-
ra, Ana Espino, Pedro Krause y Analia Fontan.

Agradecimientos:
Ballet Folkldrico Presagio Surefio, Marta Barreto,
Roberto Gomez.
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Audiovisual

Obra audiovisual proyectada. Pericon, 1989. Conra-
do Silva (1940).

“Esta obra estd compuesta en base a variaciones
del pericon, una bien conocida danza folcldrica del
Uruguay. Silva selecciond cuatro extractos cortos de
esta pieza tradicional (cada uno de solo un par de
compases) y los transformé empleando diferentes
técnicas propias de la variacion musical (por ejem-
plo, amplificacion dindmica y permutacion de alturas)
incluyendo ademds algunos pasajes musicales con-
trastantes y distorsion temdtica. La pieza funciona
como una especie de improvisacion en tiempo real,
donde una computadora controla a tres sintetizadores
en respuesta a la improvisacion de Silva en un tecla-
do musical. En su pericén, Silva procura alcanzar un
ambiente sonoro facilmente reconacible, empleando
melodias identificables e imitando algunos colores
sonoros tradicionales.”

Ricardo Dal Farra, © 2005, Fundation Langlois.
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Suite para Figari

Curaduria
Alexander Laluz

Diseiio de catalogo
Tatiana Mesa

Montaje
Jimena Romero, Gabriela Fagindez

Curaduria en danza
Analia Fontan

Bailarines
Gustavo Aramburu, Joanna Fernandez, Paola

Mainero, Saura Peyrot, Ivan Brol, Tatiana Rodriguez,

Leandro Gelpi, Jésica Lateulade, Roberto Gomez,
Federico Qlivera, Ana Espino, Pedro Krause, Analia
Fontan

Diseiio visual de danza
Juan Cesar, Diego Ferreira

Vestuario de danza
Verdnica Artagaveytia

Piano
Emiliano Aires

Cantante lirica
Julia Bregstein

Conservacion
Raquel Pontet

Fotografias de obras

Pablo Bielli

Con excepcion de paginas:

46y 47, cortesfa de Pedro Peumo Piure

48y 50, cortesia de C. Angenscheidt Lorente.

Fotografia de sala
Blanca Valdéz

Guias de sala actividades de julio

Leticia Aceredo, Romina Barrientos, Natalia Monte-
ro, Juan Manuel Sanchez, Marfa Florencia Machin,
Carla Giachello

Agradecimientos

Asociacion de Amigos Museo Figari, Castells & Cas-
tells, Centro de Investigacion y Difusién de las Artes
Escénicas (Teatro Solis), Galeria Sur, Galeria Prato,
Museo Histérico Nacional, Museo Nacional de Artes
Visuales, Museo de la Palabra (SODRE), Tecnicatura
en Museologia de la Universidad de la Republica,
Sello Ayui/Tacuabé, Sello Sondor, Usinas Culturales
(DNC), Ximena Ayestaran, Teodoro Buxareo, Gabriel
Grau, Silvia Novoa y Soledad Novoa, Juan Olaso
Figari, Martin Rossich, Fernando Saavedra, Marcelo
Sienra.
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