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PRESENTACION

Rafael Garranzo

Ouerido Emilio:!

_~v
Me piden que aporte 20 lineas para el homenaje que tan acertadamente te dedica

el CCE. Supongo que eso te habra hecho sonreir tanto como a mi, porque, ;cémo podria
resumir en ese espacio todas las horas que pasamos juntos en esos tres afios en los que
nunca dejamos de compartir un proyecto? ;Y las horas que han venido después, gracias
al correo o al teléfono?

Pero seamos disciplinados, al fin y al cabo, aunque me concediesen més espacio siem-
pre me pareceria corto. ;De qué escribiria si tuviese el espacio del que querria disponer?
Creo que lo primero a lo que haria referencia es a algo que siempre me gustoé en tus
proyectos, y es ese combate contra el olvido. Porque en los proyectos que compartimos
y en tantos tuyos de los que tuve conocimiento habia esa voluntad de recordar perso-
najes, obras, palabras que, no encontrando espacio en los grandes manuales, parecian
abocarse al olvido. Cuantos de nosotros te debemos el conocer a Manolita Pifia, el haber
rescatado las pocas obras que de ella se conservan, el poder entrever lo que pudo ser
la obra de una buena artista de no haber optado voluntariamente por la renuncia. O lo
mismo podria decir de esas obras de los grabadores populares brasileros de los que en
otra exposicion dejaste testimonio.

Pero, no solo recordaria a Don Emilio el Memorioso, también recordaria al maestro,
el que ensefiaba a mirar.

Y dejaria las dltimas lineas que me quedan para evocar al amigo, al Emilio que
siempre ha sabido generar lealtades (;recuerdas la imagen de la tela de arafia?); esa
importancia de la amistad explica que al pensar en ti no te vea aisladamente, que tenga
que evocarte siempre en compafiia de otros. Y de todos ellos t sabes que no puedo
menos que escribir el nombre de ella, porque en mi memoria Emilio y Roser son dos
nombres siempre unidos.

¢Valdran estas lineas? Asi lo espero, Emilio.

Siempre

Rafael Garranzo
Washington, marzo 2008

1 Saludo de Rafael Garranzo, embajador de Espafia en Chile, a Emilio Ellena con motivo de su homenaje
para la celebracion del 20 aniversario del CCE.
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ENTRE EL RECUERDO Y LA RECUPERACION HISTORICA

Maria Cristina Rossi y Ramén Castillo Inostroza

Toda mi vida ha estado marcada por esta suerte

de doble profesion, porque sin duda que, desde el
punto de vista de la formacién académica, soy un pro-
fesional graduado en estadistica matematica, pero mi
interés por lo que podian ser los problemas humanis-
ticos, culturales, vienen muy de la juventud.'

Emilio Ellena

I_os archivos son fundamentales a la hora de contrastar y fundamentar las hipotesis
que se plantean los estudios histéricos en general y, en el caso de los archivos personales
—como es el Archivo Emilio Ellena que nos ocupa— constituyen un valioso reservorio para
preservar la memoria de quien los ha reunido a lo largo de su vida. Y, para la recupera-
cion historica de esa memoria, no son menos importantes los recuerdos directos de sus
amigos y colaboradores, o las entrevistas y fuentes orales que matizan la diversidad de
las experiencias vividas.

En este sentido, los escritos, fotografias, correspondencia, tarjetas postales, diplomas,
pasaportes, contratos, certificados, catalogos, carpetas de proyectos, apuntes y papeles de
trabajo que fueron significativos en su vida, hoy contienen informaciones imprescindibles
para profundizar en el conocimiento de sus acciones. Todos estos recursos documenta-
les componen el Archivo Emilio Ellena (AEE) que pertenece al coleccionista Carlos Cruz
Puga, quien lo ha puesto bajo la custodia de la Fundacion Nemesio Antlnez. En una
primera instancia, las tareas de conservacion preventiva y el tratamiento archivistico de
este importante acervo a cargo de Ramén Castillo Inostroza, fueron encaradas con el
asesoramiento del Archivo del Instituto de Investigacion en Arte y Cultura “Norberto
Griffa” (Archivo IIAC) de la Universidad Nacional de Tres de Febrero. Se realizaron viajes
de capacitacion e intercambios en torno a los aspectos procedimentales e intelectuales,
para establecer un marco de accién conducente a la catalogacion que, en el futuro,
permitira el acceso a investigadores y publico en general.

Para organizar las contribuciones que reline esta publicacién, hemos considerado
tanto las investigaciones que partieron de los documentos del AEE como la recuperacion
de la memoria que reverbera en el relato de quienes fueron cercanos. Desde este punto

VVAA, Emilio Ellena Pasini, entrevistado por Maria Elena Farfas, Patricia Novoa e Ignacio Villegas,
1959-2009/ 50 afios/ Escuela de Arte Pontificia Universidad Catélica, 18 de febrero, 2008, p. 96.




de partida, en Acerca del Archivo Emilio Ellena incluimos una presentacion, analisis y
reflexién sobre sus materiales del archivo; en Ellena editor, coleccionista, curador se
ordenan los textos que recorren los trabajos que encard desde su polifacética figura; y
en Testimonios se recobra la voz de quienes lo recuerdan y hacen resurgir algunos ras-
gos de su personalidad. Reservamos también un espacio para un anexo documental que
presenta un texto histérico en torno a sus carpetas de grabado realizadas entre 1958 y
1967, que, a la vez, es un valioso texto autobiogréfico.

Inaugura esta publicacion una carta de Rafael Garranzo, del momento en que tra-
bajaron juntos en torno a las exposiciones realizadas en el Centro Cultural de Espafia
(1998-2001).

Aunque Daniela Véliz Carbullanca no lo conocié personalmente, logré aproximarse
a diferentes aspectos de la vida y obra de Ellena, a través del relevamiento de los datos
necesarios para realizar los trabajos de inventario de su archivo. En Documentos para
narrar y retratar una vida, esta autora presenta la estructura que organiza los materiales
archivisticos y un primer protocolo de uso que se elaboré a partir del asesoramiento del
Archivo IIAC.

La trayectoria de Ellena no solo se orientd hacia la estadistica, area en la que se
habia formado en los afios 50 en la Universidad del Litoral, en la que ensefié y trabajo
por algunos afios, sino que, tal como él mismo expresa en el fragmento del acépite, sus
especulaciones alrededor de las matematicas debieron compartir el tiempo con su incli-
nacion hacia los temas culturales.

En Mundo Emilio Ellena: teoria de conjuntos, teoria de los afectos, de Ramén Cas-
tillo y Maria Elena Farias, se plantea una biografia que establece una ruta de acciones,
metodologia y equipos de trabajo, denominado por éI mismo como un “sistema” en el
que se activaban autores, cultura material, lugares y personas en Chile. Luego, el texto de
Maria Cristina Rossi, quien, en una acuciosa investigacion, de alguna forma logra recrear
ese sistema de trabajo desarrollado por Ellena en torno a los grabados de Joaquin Torres
Garcia. Para ello, levanta una importante cantidad de antecedentes, demostrando de qué
forma el grabado fue un ambito expresivo al que también acudi6 el artista constructivo,
tanto por su relacién directa con el mundo editorial de fines del siglo XIX y comienzos
del XX, como por los disefios y tacos de la etapa constructiva que caracterizé su obra.

El interés por las ideas, el arte y la ensehanza de Joaquin Torres-Garcia ocupé un
espacio destacado entre los trabajos de Ellena, quien construy6 un verdadero horizonte
torresgarciano que puso en el centro al maestro uruguayo, pero también abarcé a su
familia, amigos y discipulos, ademas de otorgarle un lugar de privilegio a Manolita Pifa, su
viuda. El caso de Torres permite observar las estrategias que Ellena articulaba alrededor
de sus temas de interés, desde el momento en el que profundizaba la investigacion
hasta que lograba coleccionar, editar obra mdltiple, publicar o reeditar libros, proponer
exhibiciones y divulgar a través de la prensa.

La contribucién de Silvia Dolinko —profesora de la Universidad Nacional de General
San Martin de la Argentina, especialista en el tratamiento de la obra multiejemplar y
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colaboradora de Ellena en numerosas oportunidades— presenta una perspectiva general
sobre los grabadores argentinos editados por Ellena. Ademas, en este texto que titulé
Grabados argentinos en una carpeta para Chile comparte el contexto y valioso hallazgo
de una carpeta de grabados editados por Ediciones Ellena, que se identifico recientemente
como parte del fondo del Museo de Arte Contemporaneo de la Universidad de Chile.

También desde el &mbito universitario, el catedratico Alberto Madrid, actual curador
del Museo del Grabado de la Universidad de Playa Ancha en Valparaiso, se refiere a los
seminarios y proyectos compartidos, y sugiere una cronologia relacionada con los aportes
de Ellena. En el escrito Emilio Ellena editorializaciéon propone elementos de anélisis para
la conformacion de una historiografia chilena en torno al grabado en Chile.

En cada una de sus acciones, Ellena ha cultivado la amistad y esa memoria se activa,
también, a través de quienes compartieron actividades, planes, proyectos y afinidades
intelectuales en general. En ese mundo de afectos se enmarca la presentacién de esta
publicacion escrita por Rafael Garranzo, actual embajador de Espafia en Chile, que repo-
ne un breve relato sobre la relacién profesional y de amistad que establecié cuando fue
director del Centro Cultural de Espafia (1998-2001). Asimismo, Pedro Valenzuela recuerda
su vinculacién y colaboracion en proyectos emblematicos de Ellena, en los tiempos que
ocupé la Agregaduria Cultural de la Embajada del Uruguay en Chile.

Desde la perspectiva de quien trabajé asiduamente durante los Gltimos afios de la
vida de Ellena, Alberto Zamora ofrece una visién como asistente y colaborador activo en
los proyectos emprendidos conjuntamente y devela algunos detalles sobre los Gltimos
planes que estaban desarrollando a nivel expositivo y editorial; y, por su parte, Juan
Manuel Bonet, quien fuera director del Instituto Valenciano de Arte Moderno y del Mu-
seo Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid, proporciona una mirada sobre los
trabajos de Ellena en alguno de los capitulos fundamentales para la reconstitucion del
arte moderno y, en particular, de Torres-Garcia.

Perspectivas con las que esperamos que esta publicacién contribuya al rescate de
los esfuerzos realizados por Ellena para preservar y difundir el arte latinoamericano. En
el momento de agradecer a quienes han hecho posible estos primeros acercamientos a
la trayectoria de Ellena, celebramos la generosa decision del coleccionista Carlos Cruz
Puga, quien no ha dudado en disponer lo necesario para dar accesibilidad publica al AEE,
asi como a los equipos de la Universidad Nacional de Tres de Febrero, liderados por su
rector emérito, Anibal Jozami, su vicerrectora, Diana Wechsler, y, especialmente, a Paula
Hrycyk, Martin Paz, Olga Zurita y Cinthia Sanchez, que viajaron a Chile para involucrarse
directamente con el trabajo. Nuestra gratitud a Carlos Nufez, Jorge Edwards, Denise
Ratinoff, Carmen Valbuena, Rafael Munita y Edmundo Araya, pues desde sus colecciones
y respectivos relatos y archivos hemos podido enfrentar con mayor amplitud distintos
aspectos de la investigacion. También agradecemos a Paula Palicio, directora del Centro
Cultural de Espaha en Santiago de Chile, y a todo su equipo, sin cuya colaboracién no
hubiera sido posible esta publicacion.



Emilio Ellena en Caramurt, Montevideo, Uruguay. Archivo Emilio Ellena
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DOCUMENTOS PARA NARRAR Y RETRATAR UNA VIDA

Daniela Véliz Carbullanca

I_a imagen que me he construido de Emilio Ellena ha sido producto del descubrimiento
y estudio de sus documentos; me he aproximado a su vida a partir de su propia coleccién.
Supe de su rostro a través de la memoria que se revela en algunas fotografias; de su voz,
por las palabras que guardan diferentes textos y, sobre todo, supe de su vida escuchando
las multiples voces que en el presente aln recurren a su nombre. Es como si se tratase
de una imagen que aparece a medida que leo alguna de las tantas correspondencias
dirigidas a él, en las que se entrecruzan preguntas y reflexiones sobre su familia, su salud
y sus quehaceres en torno al arte latinoamericano.

La primera vez que lei el nombre Emilio Ellena fue al interior de una carpeta de
carton de color celeste cuya portada tenia pegada una etiqueta: La ciudad sin nombre,
version definitiva. En su interior, una copia impresa del que seria el prefacio del libro
The city without name, de Joaquin Torres-Garcia, firmado por el mismo Ellena tras ha-
ber realizado su traduccion al inglés. Tiempo después, dimensioné la importancia de su
investigacion en torno a este artista y a su obra, dada la recurrencia de su nombre y de
las siglas J.T.G. en diferentes tipos de documentos pertenecientes a la coleccion, y que
hacia 1996 Emilio reuniria y daria forma bajo un seminario y una exposicion itinerantes
llamados “Mundo Torres-Garcia. Vida, obra, legado: un seminario”.

El proyecto Mundo Emilio Ellena ha consistido en un acercamiento a la vida del
coleccionista a través de distintas fuentes de informacién: obras de arte, documentos de
archivo, documentos bibliograficos y testimonios escritos y orales. La labor investigativa,
central para este proyecto, ha estado repartida entre estas diversas fuentes, y en un
inicio tuvo como norte una exhibicion parcial de toda la informacién levantada, tanto de
la coleccién de Ellena como de su figura.

Previo a este proyecto existian dos areas de la coleccion sin identificar: los docu-
mentos de archivo y el material bibliografico, que pertenecieron a Emilio Ellena. Dada la
adquisicion de este material por parte del coleccionista Carlos Cruz Puga durante 201],
este se puso a disposicién del proyecto Mundo Emilio Ellena en 2018 con el fin de com-
prender la naturaleza de este acervo y de trabajar en torno a una pregunta primordial:
;qué contiene esta agrupacion documental?

Para responder a esta pregunta fue necesario, en primer lugar, visualizar con distancia
este micromundo de Ellena, entender la historia previa de esta parte de la coleccién a
través de los relatos de quienes lo conocieron a él y los documentos y obras que reunid,
para luego trabajar en el reconocimiento general de los materiales que componen la co-
leccion. Afos antes de que se iniciara este proyecto —y tras la adquisicion del conjunto
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documental por parte del nuevo coleccionista— los documentos de Ellena fueron trasla-
dados desde su departamento ubicado en la comuna de Vitacura a un nuevo depdsito
que albergaria la mayor parte del material de archivo y bibliografico. En esa ocasion los
documentos se dispusieron a lo largo de estanterias en un orden probablemente distinto
al que tuvieron en su residencia, debido a que no existia informacién previa sobre algin
sistema de ordenamiento. Por lo tanto, una vez que este proyecto se puso en marcha y se
dispuso de la coleccién para una primera identificacion, el material se trabajé de acuerdo
con el orden con que alli se presentaba o segin el “orden recibido”, concepto propuesto
por Jennie Hill' que reemplazarfa al de orden original (Hill, 2011, citada en Greene, 2015,
p. 33). Es importante sefialar que dicha ordenacién no esta exenta de una estructura, pues
da cuenta de un intento por agrupar los documentos segun artistas a lo largo de algunas
estanterias, metodologia que quizas podria referir ligeramente al orden que pudo haber
establecido Ellena. Una segunda caracteristica, no menos importante, sobre el estado
de la coleccion en este depdsito, refiere a la convivencia de dos colecciones en ciertos
sectores de las estanterias, en los que confluyen algunos de los documentos de Ellena
con otros pertenecientes a la coleccién de Carlos Cruz Puga, los que se circunscriben
también en el ambito de las artes visuales.

La pérdida de un orden original que probablemente pudo haber establecido Ellena
en su tiempo —ocasionado eventualmente por los distintos traslados que tuvo la colec-
cion—, sumado al confuso estado del principio de procedencia, causado por la confluencia
de dos colecciones distintas en un mismo espacio, posiblemente significaran grandes
desafios que resolver para un levantamiento de archivo de caracter més tradicional,
pues tendria como objetivo que el archivo de Emilio Ellena se construyera sobre la base
de los dos principios antes descritos: de procedencia y de orden original. Diferente es
el caso de Mundo Emilio Ellena, que en esta primera etapa se ha concebido como un
proyecto exploratorio en torno a la figura y al quehacer del coleccionista, a través del
reconocimiento, investigacion y exposicion de una parte de los documentos identificados
y de otros materiales. Entonces, un presunto orden original se transforma en una imagen
ficcional, una especie de rompecabezas que se va armando a medida que se entrelazan
documentos, libros, obras, testimonios y otros.

Frente al estado descrito de la coleccién de Ellena y a los principales objetivos de
este proyecto, se trabajé alrededor de un afio y cuatro meses en el reconocimiento y
registro de los documentos alli alojados, enfrentando la dificultad de que previamente
no se tenfa ningln conocimiento sobre qué materiales la componian. Las primeras visi-
tas al depdsito de la coleccion se realizaron con la colaboracién institucional del Archivo
[IAC de la Universidad Nacional de Tres de Febrero (UNTREF), especificamente, con la
orientacion y guia de Olga Zurita, encargada del area de Archivo de dicha institucion,
quien puso a disposicién su conocimiento y dominio sobre la construccién de archivos

1 Greene, M. (2015). Archival Collection (includes the verb to collect). En L. Duranti y C. Franks (Eds.),
Encyclopedia of archival science (pp. 32-25). Rowman & Littlefield.
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Correspondencia. Archivo Emilio Ellena.
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personales relacionados con el arte y la cultura, para orientarnos sobre la metodologia
de trabajo mas adecuada. En este sentido, es de suma importancia destacar la integra
capacitacion entregada por el equipo del Archivo IIAC; especialmente, las experiencias de
gestion e investigacion transmitidas por parte de Martin Paz y Paula Hrycyk, asi como
las ensefanzas tedricas y técnicas otorgadas por Maria Inés Afonso y Cinthia Sanchez
sobre digitalizacion y catalogacion archivistica a través de software, y sobre los procesos
de conservacion y restauracion, respectivamente.

En los primeros acercamientos se constaté que la coleccion estaba distribuida a lo
largo de doce estanterias, la mayoria de ellas de un modelo y estructura similar, com-
puestas por alrededor de cuatro o cinco anaqueles. Asi también, se estimé que habia
principalmente dos tipos de documentos, material de archivo y material bibliografico,
muchos de ellos agrupados por nombres de artistas. En este levantamiento inicial de infor-
macion, cuyo objetivo fue obtener una breve panoramica de la coleccién, se encontraron
diversos tipos de materiales entre los que destacan, a nivel general, correspondencias,
folletos, documentos impresos, recortes de prensa, fotografias, libros y catalogos. De
acuerdo con las aproximaciones realizadas, fue necesario definir cuéles de los materiales
serian considerados documentos de archivo y cuéles serian entendidos como documen-
tos bibliograficos. De este modo, el trabajo con la coleccion se repartié en dos areas:
por mi parte, me hice cargo de los documentos de archivo y, por otra, Isabel Reyes, de
los documentos bibliograficos, dada su labor y vasta experiencia como bibliotecaria en
el Centro Cultural de Espafia. Ambas areas de trabajo siguieron una ruta relativamente
similar con dos propésitos concretos: elaborar un inventario para cada grupo documen-
tal y realizar el registro fotografico de la coleccion. Para llevarlos a cabo se realizo, en
primer lugar, la recoleccion del material de archivo y del bibliografico. Los documentos
de archivo fueron recogidos de las estanterias, trasladados a cajas de archivo y almace-
nados en sobres de papel bond; los documentos bibliograficos fueron identificados pero
no retirados de las estanterias, dado el volumen que sumaban en conjunto. En segundo
lugar, se elaboraron dos inventarios someros: uno para los documentos de archivo y otro
para los bibliograficos. En otras palabras, se registré por escrito el material identificado
y recogido, codificando y describiendo las caracteristicas basicas y principales de cada
documento. La decision de no realizar en este periodo un inventario analitico que detalla
en profundidad cada material estuvo determinada por la condicién de la coleccién que
recién comenzaba a ser identificada, como también por las necesidades especificas de
esta primera etapa del proyecto Mundo Emilio Ellena que debia llevarse a cabo en un
tiempo determinado, y cuyo fin era tener una primera aproximacion a la documentacion
del coleccionista. Por Gltimo, se realizé también un registro fotografico provisional de cada
uno de los elementos, registrando con mayor precisién aquellos de menor volumen dada
la rapidez que permitian y, en el caso de los de mayor volumen, se realiz6 un registro
mas sintético que permitiera dar cuenta de una idea genérica del contenido.

Las cajas de archivo se trasladaron, temporalmente, de depédsito para comenzar el
proceso investigativo por parte de los curadores del proyecto, Ramén Castillo y Cristina

18

Correspondencia. Archivo Emilio Ellena.

Rossi. Ambos hicieron un trabajo de revision, reflexion y didlogo en torno al material
identificado, para luego hacer una preseleccién de documentos con los que se podria
profundizar la investigacion y asi generar las primeras miradas en torno a la coleccién.
En paralelo a esta tarea, se organizd una serie de encuentros grupales e individuales con
diversas personas que fueron cercanas a Emilio Ellena, quienes pudieron dar testimonio,
desde diversas aristas, sobre el quehacer y la vida del coleccionista. El formato de estos
encuentros supuso la revision de determinado material que a cada uno le fuese relevante
investigar. Una importante reunién se realizé con Maria Elena Farias, quien, dada su larga
trayectoria de trabajo y amistad con Emilio Ellena, pudo archivar diversos documentos
resultantes, principalmente, de la labor editorial que habian realizado en conjunto, lo que
nos permitié desarrollar un profundo dialogo a partir de algunos documentos en comun.
Un testimonio muy relevante fue también el de Alberto Zamora, quien conserva algunos
recuerdos de las estanterias de Ellena cuando se encontraban en su domicilio y de cémo
se organizaba todo en ellas. Por otra parte, los valiosos testimonios de Natasha Pons
y Lily Duffau permitieron conocer aspectos intimos y afectivos sobre la vida de Ellena
acerca de su forma de hacer y relacionarse con quienes trabajaba.

Finalizados estos encuentros, fue posible esclarecer, segin los relatos, los puntos que
convirtieron a Ellena en una figura mas reconocida. A partir de una segunda seleccion de
material, se pudo construir los niicleos tematicos que se abordarian expositivamente y de
acuerdo con los que se exhibirian algunos documentos, obras, registros de los encuentros,
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etcétera. Es importante sefialar que, si bien estas areas tematicas fueron elaboradas para
una exposicion, se aproximan también a posibles series dentro del cuadro de clasificacion
en una futura sistematizacion del archivo. Una vez resuelta esta tarea, se continud con la
clasificacion de documentos segln nicleo tematico, la seleccion definitiva del material de
archivo y bibliografico que serfa parte de la exposicion, y la correspondiente disposicion
de estos en el espacio.

Los documentos seleccionados para la exhibicién dan cuenta de la variedad de ma-
teriales identificados en la primera etapa de trabajo con la coleccion de Ellena. Dentro
de los documentos de archivo se encuentran correspondencias, fotografias, invitaciones,
folletos, periddicos, postales, publicaciones de textos o capitulos escritos por Ellena y
catalogos menores o iguales a diez paginas. Con respecto a los bibliograficos, destacan
los catalogos de mayor volumen, sobre diez paginas, libros de artistas y libros o publica-
ciones relevantes, originales y/o Unicas para el estudio de la coleccién de Emilio Ellena.

La primera etapa en la que se identificé, inventarié y registr6 fotograficamente el
conjunto documental permitié conocer resultados inéditos tanto en aspectos cuantitativos
como cualitativos sobre la coleccion. De las doce estanterias en las que se encontraba
repartido el material de archivo, se lograron registrar alrededor de 554 documentos
(muchos de ellos corresponden a unidades documentales compuestas; es decir, en uno
solo se pueden encontrar varias unidades simples en su interior). Se estima que se trata
de alrededor de unas 3.000 unidades documentales y que se traducen en diez cajas de
archivo a las que estos fueron trasladados, quedando alin pendiente una minima seccién
por ingresar al inventario. La cantidad de material bibliografico que se registré hasta
enero de 2020 —tiempo en el que se pudieron abarcar siete de doce estanterias— es de
751 documentos bibliograficos que probablemente correspondan a la mitad del material
que se puede estimar de esta parte de la coleccion.

A partir de este volumen de documentos y de su extensa variedad de soportes y for-
matos, se identificaron las principales teméticas que sobresalen en la coleccién. En primer
lugar, se destaca un amplio listado de artistas, en su mayoria de origen latinoamericano,
a quienes Emilio estudi6 archivandolos a través de correspondencias, recortes de prensa,
folletos, catélogos, fotografias y otros. En sequnda instancia, se distingue la constante
comunicacién de Emilio con otros y otras, que se deja entrever en la gran cantidad de
cartas recibidas y escritas por representantes de instituciones artisticas latinoamericanas
y espafolas, como también por diversas amistades pertenecientes a la esfera artistica.
En tercer lugar, se destacan también los documentos de archivo que refieren a la inves-
tigacion, gestion y produccién de actividades culturales que llevé a cabo: seminarios,
exposiciones, carpetas de grabado, publicaciones, etcétera. Por Gltimo, sobresalen archivos
que aluden a otras areas de la vida de Ellena de caracter mas personal, como documentos
que refieren a su salud o a su importante labor como estadistico y profesor universitario.
A grandes rasgos, se podrian mencionar algunos y algunas artistas que mas se reiteran
en el material que coleccioné Ellena, tales como Joaquin Torres Garcia, Manolita Pifia,
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Mario Carrefio en su taller. Archivo Emilio Ellena.
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Delia del Carril, Roser Bru y Mario Carrefio. Asi como algunos documentos referidos a
artistas abarcaban estanterias completas y en otros casos solo anaqueles especificos,
Ellena también coleccion6 una multiplicidad de soportes y formatos documentales sobre
algunos artistas, y sobre otros recopilé una acotada variedad. Es importante mencionar
que gran parte de este acervo estd compuesto por una vasta cantidad de elementos
sobre Joaquin Torres Garcia, artista del cual recopilé diversos tipos de materiales: libros,
publicaciones, catalogos, cartas, folletos, invitaciones, fotografias y periddicos, entre otros,
que refieren a su universo.

La gran variedad de tipologias documentales, materiales y acontecimientos que re-
Une esta coleccidén permiten proyectar un posible retrato o biografia de quién fue Emilio
Ellena, en la que a ratos pareciera que se entreveran caminos aparentemente distintos:
en un mismo documento puede confluir su quehacer artistico —al que tanto tiempo
dedicd— con informacion sobre su estado de salud, actividades de su vida doméstica
y familiar, o con su labor en la universidad. A partir del descubrimiento y el estudio de
estos archivos llevado a cabo en la primera etapa del proyecto Mundo Emilio Ellena, se
desprende una narrativa sobre su figura que pareciera no distinguir tajantemente entre
aquello que algunos llaman la vida privada y la publica, pues gran parte de su coleccion
se percibe como un tejido en el que se entrelazan las multiples formas en que Emilio
Ellena desarroll6 y extendi6 su propia vida.

Referencias
Greene, M. (2015). Archival Collection (inclu- C. Franks (Eds.). Encyclopedia of archival
des the verb to collect). En L. Duranti y science (pp. 32-25). Rowman & Littlefield.
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MuUNDO DE EMILIO ELLENA: TEORIA DE CONJUNTO,
TEORIA DE LOS AFECTOS

Maria Elena Farias y Ramén Castillo

La voluntad de comunicar es, sin duda,
una condicion absoluta de todo ser vivo.

Mario Pedrosa, 1959-60.

En el inicio de la década de los 60, Emilio Ellena desarrollé una practica cultural que
logré conciliar y potenciar mundos en apariencia antagénicos. Por una parte, el de Ia
estadistica matematica, donde fue un destacado académico, y, por otra, el de sus propios
objetivos en tanto editor y coleccionista. Luego, estos intereses se extendieron y multipli-
caron a través de un tejido relacional que obedece a tramas emocionales e intelectuales
que terminan siendo gravitantes para muchos proyectos culturales.

Durante las tltimas décadas, en el discurso del arte contemporaneo se ha producido
una relectura y recuperacion del libro Afinidades electivas, de Johann Wolfgang von Goethe,
de 1809. En el caso de Ellena, es muy pertinente esta nocién en la medida en que re-
conocemos un itinerario de decisiones y redes afectivas (y de efectos) que en muchos
momentos tornan imposible e improductivo distinguir lo artistico de lo emocional. Es decir,
que es posible reconocer una trama en la que vida emocional y fraternal, obra y arte se
entrecruzan y potencian, ya sea este un sistema consciente o inconsciente. Esta dimension
relacional fue provocando efectos en los alumnos, amigos, instituciones y paises con los
que fue trabajando de manera comunitaria o “familiar’, como él mismo sefialé6 en mas
de una ocasion. En este contexto entendemos que haya fundado en 1973 Ediciones de
la Amistad' para imprimir carpetas de grabados de los artistas, amigos y “entrafables”.

Tras cada realizacion de proyectos expositivos, curatoriales o seminarios, Emilio siempre
tuvo el cuidado y la preocupacion por nombrar a cada uno de los que participé en ellos. La
conciencia del trabajo editorial y una forma de retribuir a los participantes e instituciones
involucradas lo llevé a generar un sistema de ediciones limitadas y artesanales; algunas
veces, con un grabado de obsequio o una postal. Esta nocién afectiva se convirtié en un
sistema de trabajo que también ha sido reconocido, por muchas y muchos de los que

Carrefio, M. (1973). 24 dibujos. Ediciones de la Amistad. Emilio deja constancia del acontecimiento:
“Desde hace seis afios la infinita paciencia de Ida y Mario Carrefio se ha traducido en una invitacion
a cenar todos los domingos en la noche. Siempre la maravilla de la amistad, la sorpresa de descubrir
lo pintado en la semana, el privilegio de revisar la carpeta de dibujos, el elegir aquel codiciado por
largo tiempo.”




trabajamos junto a Emilio. Aspecto que se destaca en la publicacion de 2021 de Silvia
Dolinko e Ivan Rosado, Carpetas Ellena. Estampas y afectos de un editor.?

Arte y afecto han sido una praxis del vivir en el arte y la ciencia muy afines con la
reflexion de Mario Pedrosa cuando publicé en 1967: “El arte es, pues, ese modo de conoci-
miento basado en una secuencia de intuiciones independientes y cristalizadas en formas”.
En palabras de Ellena, esta secuencia o estallido de intuiciones lo denominé “generativo”
en sus distintas acepciones y en distintos formatos y escala, tanto de quienes producen
arte como de quienes lo aprecian, difunden y atesoran.

Desde fines de los afios 60, y hasta el dia de su fallecimiento, Emilio consolidé una
dindmica de trabajo a nivel nacional, y desde Chile logré establecer una red internacional
en torno al grabado y a los artistas que forman parte de su particular investigacion afec-
tivoestética. Al tiempo que Emilio fortalece la amistad y afianza el intercambio entre los
artistas, coleccionistas y especialistas argentinos, también establecié un trabajo editorial
desde la perspectiva institucional. La sucesiva colaboracién y apoyo como joven curador
con la Bienal de Arte de Cérdoba y la participacién como invitado a otras bienales de
Latinoamérica, Canada y Japon, le dieron a Ellena una perspectiva de lo posible a realizar
en Chile.

Convencido de la funcién epistemoldgica y poética que conlleva la expansion del arte
y el acceso a la cultura —y, mas aln, consciente del tiempo que habia que recuperar en
homenajes y en la restitucion del arte al interior de la sociedad chilena—, Ellena organiz,
con la mayor celeridad posible, una serie de proyectos editoriales y curatoriales con sus
respectivos equipos de trabajo, que hicieron del departamento en Armando Jaramillo una
verdadera productora de proyectos culturales de alta especializacion. El equipo base, que
venia ya desde los afos 60, se reorganizé en 1980 con el apoyo de la Escuela de Arte
de la Pontificia Universidad Catélica (PUC), que asigné horas de investigacién a Marfa
Elena Farias, quien retorné del extranjero ese afio. Con el sistema de produccion y ges-
tion ya configurado en la PUC y, posteriormente, desplazado a la Facultad de Artes de
la Universidad Finis Terrae, el siguiente paso de Ellena fue consolidar una primera alianza
con el Instituto Cultural de Las Condes y luego, de forma permanente, con el Centro
Cultural de Espafia (CCE).

En 1986, el grupo de grabado® habia presentado un proyecto editorial de creacién
y publicacién de la Revista de arte UC, y en 1987 se edit6 el primer ndmero. En él se
incluyé un dossier creativo sugerido por Emilio Ellena, que consistié en incorporar una
obra especialmente creada por profesores y amigos (artistas que no eran profesores de la
escuela), editada segn el nimero de suscriptores que se inclufa al interior de la revista.
En 1987, cuando el artista y grabador Jaime Cruz asume la direccion de la Escuela de Arte

2 Dolinko, S. y Rosado, I. (2021). Carpetas Ellena. Estampas y afectos de un editor. Ediciones Ivan
Rosado.

3 Venia desde 1959, cuando se fundé la Escuela de Arte de la Pontificia Universidad Catélica en alianza
con el Taller 99.

26

Fotografia de un “Lunes de gloria” donde estéan, de izquierda a derecha: Emilio,
Maria Elena Farfas, Roser, Anita, Eva y Laura. Fotografia Patricia Novoa.

PUC y Maria Elena Farias, la subdireccién, se impulsé el desarrollo de nuevos proyectos
de arte con especial énfasis en el grabado.

Dentro de esta panoramica inicial, una cronologia aparte merecen las festividades y
cumpleafios en torno a Emilio Ellena, su familia, amigos, colegas y excolegas. Los cum-
pleafos de Anita, su madre, fueron motivo para numerosos encargos y obras generadas
en su homenaje. Los cumpleafios de Delia del Carril (la Hormiguita) en su casa de Los
Guindos (Michoacan), junto a los de Manolita Pifia, Roser Bru y Mario Carrefo, pobla-
ron activamente el calendario. Los “lunes de gloria y los angeles que los generan”, por
ejemplo, fue una de las expresiones que utilizaba Emilio para nombrar los distintos dias
de la semana vy, asi, recibir a algin integrante del numeroso equipo de produccién que
sesionaba en su departamento: Maria Elena Farias, Patricia Novoa, Pedro Valenzuela,
Carmen Valbuena, Alberto Zamora, Rafael Munita, Alvaro Sierro, Denise Ratinoff y Ed-
mundo Araya, entre otros.
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Eduardo Vilches, Recado a Francis, 1975.

Como si fuese otra cabala, gran parte de las actividades culturales y eventos que
realizé Emilio fueron organizados en torno a su fecha de nacimiento, el 5 de abril. Las
exposiciones o seminarios se inauguraban un poco antes o después de su cumpleafios; de
esta forma, se reencontraba con los que necesitaba cerca. Cada festividad celebrada en su
departamento fue un reencuentro entre muchas personas de diversos lugares y contextos,
en el que el aforo siempre fue superado, sin ser un impedimento para participar del carifio
que muchas amistades le brindaban. Como testimonio de estas festividades, quedd una
importante cantidad de postales, correspondencias, fotografias realizadas por amigos o
encargadas por Ellena* y obras de arte que se sumaron a la coleccién e incrementaron el
archivo que esté distribuido en varios hogares de los que fueron sus cercanos y amigos.

4 Un generoso y valioso archivo fotografico formé la académica y fotdgrafa de la Escuela de Arte de
la PUC, Patricia Novoa, quien por mas de 30 afios trabajé diariamente junto a Emilio Ellena. De ella
proviene gran parte de la informacién visual que despliega esta publicacion.
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Eduardo Vilches, Anita, impresién sobre papel volantin, s/f.

Rosario siempre estuvo cerca

Un primer circulo vital de Emilio Ellena Pasini (5 de abril de 1934, Rosario)® se sitla
en la Provincia de Santa Fe, Argentina. Para comprender su practica afectiva e intelectual,
revisaremos la escena de origen, reconociendo en ella los antecedentes contextuales y las
articulaciones que se gestaron inicialmente en Rosario, y posteriormente continuaron en
Buenos Aires, Santiago, Montevideo y Barcelona. Veremos como, a través de su biografia,
se reconoce la confluencia entre su vida personal y el tiempo histérico y cultural que le
tocd vivir, y del que no sélo serd testigo, sino que participe y protagonista.

5 “.. yo nazco en Rosario, en un hogar muy, muy modesto, los accesos a un mundo cultural son en la
pobreza, tanto en lo individual como en lo general. Los del medio de la ciudad son muy enriquecidos
por la existencia de un museo de verdad... que tenfa un Greco que fue robado afios atrés... Pero ese
museo era un museo de verdad (Museo Castagnino), yo creo que realmente desde muy nifio este
museo yo lo vivi, era un espacio de imaginacion”. En Rosario, su domicilio familiar y legal, para efectos
de Ediciones Ellena, fue avenida Ovidio Lagos 1121. En Buenos Aires fue calle Ramoén L. Falcén y, a
partir de 1964, en Santiago de Chile tuvo domicilio en Huérfanos 1514, departamento 57; en avenida
Ricardo Lyon 660, departamento 306-A; y en Armando Jaramillo 1206, departamento 82.
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Sus padres fueron Juan Ellena y Ana Pasini Ragazzini,® quienes llegaron como inmi-
grantes italianos a vivir al campo y a desempefiar distintos oficios destinados a migrantes
de dicho pais. A pesar de lo apremiante de las condiciones materiales, segln sus propias
palabras, recuerdos y documentos, Emilio se hizo cargo de la manutencién de su madre
y de dos hermanas desde los 17 afios. En la urgencia vital con la que enfrent6 su ado-
lescencia en un hogar de clase media baja, no hubo otra alternativa que estudiar una
carrera universitaria en torno a las matematicas, como solia ocurrir en hogares donde el
hijo mayor era hombre. No obstante, nunca perdi6 de vista el rol que tenia en su sensi-
bilidad el mundo del arte, como el cine, los museos, los artistas, los originales de arte y,
en especial, el grabado.

En el mismo 1958, edit6 su primera carpeta de grabados originales y obtuvo la Li-
cenciatura en Estadistica Matematica en la Universidad del Litoral. En 1959, fue becado
por el Instituto de Tecnologia Agropecuario de la Argentina (INTA)" y, en agosto de 1960,
otra beca lo llevé a estudiar un master en Estadisticas Matematicas en la Universidad de
lowa, Ames (Estados Unidos). Regresé a la Argentina a inicios de 1962 y, al afio siguiente,
inici6 su carrera docente en la Universidad del Litoral. La especialidad de Emilio Ellena,
dentro de la Estadistica Matematica, fue en muestreo de poblaciones finitas, lo que le
dio un rapido reconocimiento entre sus pares nacionales y extranjeros.® Prueba de este
sistema de analisis estadistico en el que se formd en Estados Unidos es la mencién al
profesor Hermann Otto Hartley, que en una conferencia en la Universidad de lowa en
1960 dijo: “Muestreo es un método para obtener informacién sobre una poblacion a
partir del estudio de una parte de ella denominada muestra”.® En la propia definicién de
Emilio, leemos en 2000 un desarrollo aplicado de esta teoria en la exposicidon “Impresos
de —sobre, generados por— Torres-Garcia. Una seleccidn™

6 Pasquina Anita Pasini Ragazzini nacié en Italia el 17 de noviembre de 1897, en la comuna de Bartinoro,
un pequefio pueblo de la Provincia de Foril. Hija de campesinos y campesina ella misma, emigra con
sus padres a la Argentina, donde reside en diferentes regiones rurales hasta 1924 y posteriormente en
la ciudad de Rosario. Se casé con Juan Ellena (1890-1962) hacia los afios 20. Colaboré activamente
con su hijo en la construccién y armado de las primeras carpetas de Ediciones Ellena desde 1958 hasta
1964, afo en que Emilio se radicé en Chile.

7 En esta sede del INTA, en las afueras de Buenos Aires, vivid junto a sus hermanas Maria Magdalena
(1945) y Nelly Pia (1930), y a su madre Anita, como Emilio amablemente se referfa a ella. Carlos
Crucella Ellena (hijo de Maria Magdalena) y Radl y Marcela Marquez Ellena (hijos de Nelly Pia) fueron
los representantes de la familia al momento del fallecimiento de Emilio y, a su vez, Edmundo Araya
fue su representante en Chile.

8  La inferencia estadistica es una metodologia y una teoria del anslisis estadistico que estd basada
en supuestos. En cambio, el muestreo (o teoria del muestreo) es una metodologia y una teoria
matematica o aritmética aplicada, ya que siempre trabaja con universos finitos. El anlisis y los disefios
de experimentos de los casos de estudio es la forma aplicada que posee esta rama de la Estadistica.
Se tiene que disefiar de tal modo que se puedan sacar conclusiones a partir de soportes estadisticos
basados en datos duros y comprobables. De ahi que una conclusién basada en muestreos apela a una
verdad cientifica con relacién al universo acotado en el que se trabaja.

9 Hartley, H. (2000). “Impresos de —sobre, generados por— Torres-Garcia. Una seleccién”, Santiago,
Chile.
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La teoria de muestreo es hoy un sofisticado cuerpo de conocimien-
tos en la estadistica. Teoremas y experiencias validan conclusiones
sobre la poblacién originaria. Durante mas de treinta afios tuve la
alegria de tratar de aprender, intentar ensefiar y aplicar adecuada-
mente los métodos que de ella se derivan. El cuerpo tedrico de las
probabilidades valida las que de ellas derivan; pueden leerse medidas
de su confiabilidad. Existe otro tipo de muestras cuya calificacion
indica su sentido; son las muestras a criterio. La confianza que ellas
puedan merecer seré en funcién de la fe que tengamos en el criterio
del seleccionador.'

Tras cursar la beca en Estados Unidos y una breve estancia académica en Rosario,
emigré por razones laborales a Buenos Aires. A partir de 1962 vivi6 junto a su familia
en las dependencias del INTA hasta que adquirié un departamento en la calle Ramén
L. Falcon de la misma ciudad, desde donde organizé su vida familiar, los encuentros con
artistas y las colecciones de arte que poblaron rapidamente muros y estanterias. La
estadistica matematica le permitié comprender complejos procesos epistemolégicos vy,
desde este lugar, vio el potencial que aportaba el arte, en tanto desplazamiento de las
mateméticas a las acciones culturales, afectivas y artisticas, abriendo un campo prolifico
para las intuiciones y el azar. A tal punto admitié el fin de la dimensién pragmatica y el
estatuto de verdad cientifica ante la experiencia artistica que oscila entre la objetividad
y la subjetividad, afirmando incluso que “el azar es el que escoge™"

La estadistica le permitié sostener su vida familiar y luego viajar como funcionario
publico a diversas localidades de Estados Unidos, Europa y Latinoamérica, favoreciendo ain
mas |la posibilidad de conocer en directo la realidad politica, social y cultural de muchos
paises del entonces llamado tercer mundo o en vias de desarrollo.

10 Esta teoria de muestreo sera aplicada por Ellena en todo su trabajo como investigador y curador, en
la medida en que entenderd la seleccion de textos de Torres-Garcia y de los relacionados con él como
muestras a criterio que fueron presentadas en 2000 en el Centro Cultural de Espafa. Al término del
documento agradece al antiguo director del CCE, Antonio Torres-Dulce, al embajador de Uruguay, Juan
Odonne, y al entonces director del CCE, Rafael Garranzo, sin cuya colaboracién no hubiese sido posible
el proyecto. Hartley, H. (2000). Impresos de —sobre, generados por— Torres-Gareia. Una seleccién.
Santiago, Chile.

T Sobre un seminario-taller interamericano acerca de fundamentos y técnicas avanzadas de muestreo
(16-27 de noviembre de 1987).
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La realidad, lo estético y lo social

Cuando trata de Cippola (sobre una exposicién en Rio...) lo
echa muy de menos a usted. Y cuando nos acordamos ambos,
sentimos la ausencia de Ellenovsky, el mago, que, con las manos
vacias y arremangando, saca del sombrero lo que se propone...

(E. Serén)®?

La obsesién, en combinacién con su método analitico, explican, en cierto modo, esa
capacidad de transformacién o magia que caracterizé a Emilio Ellena para establecer
rapidas conclusiones teéricas y estéticas a partir de la experiencia. Se enfrentaba al
mundo del arte tal y como si lo hiciera a una muestra representativa de un universo por
conocer: analizando las partes y entendiendo la totalidad a partir de un procedimiento
que calificé de sistema. Lo que emprendia con interés terminaba convirtiéndose en una
erudicion: desde el arte a la gastronomia, el cine y el idioma. Fue el sistema que Ellena
se encargd de comunicar y ensefiar generosamente a quienes se fueron vinculando a su
vida profesional y fraternal en los distintos paises en los que trabajo: “Si no hay sistema,
no es posible resolver los problemas ni llegar a soluciones”, sefialé. Y esto era tanto para
una investigacion doctoral o magister, como para plisar un papel al momento de envolver
un grabado o una publicacién: todo se envolvia cuando se trataba de hacer un obsequio
o un envio al extranjero.

Desde la amistad con Lednidas Gambartes en 1954, reconocemos a un Ellena que
con 20 afios se ha lanzado en una cruzada por el grabado, como lo sefial6 Romero Brest
en 1963. La primera carpeta editada por Emilio Ellena, en forma artesanal, fue dedicada
a Gustavo Cochet en 1958. Desde ahi en adelante, como si se tratase de un big bang
grafico, protagonizé un impulso editorial y curatorial que no tuvo retorno ni interrupciones
a pesar de las dificultades materiales, de la salud y de los viajes, o de las razones politicas.
La amistad desarrollada con Gambartes —que lo introdujo en el mundo del grabado—,
la cercania del viajero y ya consagrado Gustavo Cochet, la red de artistas afines a la
mutualidad, los coleccionistas de Rosario, las librerias, el Cine Club y Pedro Sinopoli
—director en aquel entonces del Museo Bellas Artes Juan B. Castagnino— constituyeron
la academia paralela en la que debuté y se formé tempranamente Ellena. La produccion
artesanal y casera de las primeras carpetas de grabados originales, realizadas con la ayuda
de su madre, Anita Passini, se llevé a cabo en la misma mesa del comedor que, tras ser
ordenada, se convertia en tablero y mesa de trabajo para facilitar las distintas tareas
editoriales. Una leccién de trabajo minimalista y delicado en el que muchas y muchos de

12 E. Ellena, comunicacién personal con Eduardo Serén (15 de junio de 1961).
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los colaboradores en Chile se formaron bajo la consigna “si hay sistema, es posible dar
solucién a los problemas.”

La recuperacion y visibilidad de autores de su natal Rosario, “desde la periferia de la
periferia”, se ampli6 a toda la Argentina y luego a Chile, Uruguay y Brasil, alcanzando Ia
métrica monumental de 50 carpetas, que comenzé en 1958 y concluyé en 1967. Entre
1960 y 1963, hubo una concatenacién de acontecimientos culturales y politicos en Ro-
sario, que establecieron las bases del rescate patrimonial del grabado y la configuracién
de una cadena de valor que permitia que las obras de arte llegaran a un piblico masivo
y circularan a través de las instituciones. Su doble perfil de editor y joven difusor del
grabado argentino tuvo un primer reconocimiento a través de dos exposiciones: “Grabados
de Artistas Argentinos. Coleccion Ediciones Ellena” de las primeras carpetas en 1960, y
“100 dibujos y pinturas de la coleccién Emilio Ellena’, de 1962. En la primera exposicidn
presentd a los grabadores de las carpetas realizadas entre 1958 y 1959, que asumieron
un itinerario social y politico de izquierda, que reivindicé imaginarios y una estética del
pueblo: realismo, imaginacién, humor y critica social™®. En pocos afios se ha producido
el transito de amateur a connoisseur™, en la medida en que su pasion por el arte se ha
convertido en un modo de pensamiento y una actitud vital mas alla del mero deseo por
atesorar o disfrutar del arte.

Sus investigaciones curatoriales de la escena del grabado en la Provincia de Santa Fe
fueron reconocidas en 1963, cuando fue invitado a presentar las primeras treinta® carpetas
correspondientes a 21 artistas en el Museo de Bellas Artes de Buenos Aires. Al referirse
a la naturaleza histérica de esta coleccidon, Ellena establecid los limites de la curaduria:

13 Los nombres son: Gustavo Cochet, Minturn Zerva, Melé Bruniard, Juan Grela, César T. Miranda, Pompeyo
Audivert, Victor L. Rebuffo (1903-83), Américo A. Balan, Merio Cecconi (1894-1973), Juan Berlengueri
(1904-45) y Ricardo Supisiche (1912-92).

14 Concepto propuesto por Juan Manuel Bonet, director del Instituto Valenciano de Arte Moderno (1995-
2000) tras haber conocido personalmente a Emilio Ellena en Santiago de Chile en 1996.

15 En el colofon de la edicion se da a conocer con claridad la estrategia editorial y también los domicilios
y los profesionales implicados en la edicién de este catélogo concebido como un original maltiple: “El
tiraje es de 600 ejemplares numerados. El titulo de este catélogo fue grabado en madera por Melé
Bruniard e impreso con el taco original. La version inglesa de los textos fue realizada por Emilio Ellena,
quien agradece la colaboracion de Robert y Mary de Baca, y Mabel Caracciolo. Los grabados de Balan,
Battle Planas, Bou, Cecconi, Cochet, Filevich, Giambagi, Grela G., Santiago Minturn Zerva, Rebuffo,
Sergi y Supisiche fueron impresos con los tacos originales. Franco y Cia. (Sarandi 748, Buenos Aires,
Argentina) tuvo a su cargo la confeccién de los clises. La fotografia del conjunto de carpetas es de
Carlos Devito. Imprenta Fontana (Pert 798, Buenos Aires, Argentina) imprimié las xilografias La ribera
de Rebuffo y En el parque de Filevich, asi como algunas reproducciones de grabados. La diagramacion
y direccidn de esta publicacion estuvo a cargo de Emilio Ellena. Se terminé de imprimir el 20 de mayo
de 1963 en los talleres de la Imprenta Perellé S.R.L. (avenida Corrientes 432, Rosario, Argentina)
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El Gnico objeto de esta resefia es ubicar cronolégicamente a los artistas
representados y relacionados con el conjunto total de quienes, durante
este siglo, han realizado aportes de valor al grabado argentino; por lo
tanto, dejaremos de lado a los grabadores activos durante la Colonia
y a los que documentaron la vida nacional durante el siglo XIX."

El historiador y critico de arte Jorge Romero Brest, en ese entonces director del Museo
de Bellas Artes, no vacilé en calificar el aporte del joven editor, con sus recién cumplidos
29 afios: “Uno de esos nombres que nos hacen tener fe en el destino del pais permite
que se inicie en esta exposicion una cruzada por el grabado. ;Qué mejor iniciacion que
la de exponer los grabados de la coleccion Ellena?”” Romero Brest, unos parrafos mas
adelante destacara sus cualidades humanas y profesionales:

Pero hablemos de quien viene recolectando estos grabados con celo
ejemplar, de este profesor universitario de matematica que suspende
a menudo su tarea de pensamiento abstracto para hacer casi con
sus manos estas admirables carpetas que mostramos aqui. De este
enamorado del arte en quien se unen la modestia y el orgullo, segin
ecuacion tan precisa como las ecuaciones de términos matematicos
que sabe resolver. Y que mas satisfaccién obtiene, sequro estoy de
ello, con esta faena que desdibuja su propia personalidad creadora
—de aqui la modestia— para dibujarla en la personalidad creadora
de los demas —de aqui el orgullo— como si jugara sin saberlo con el
absoluto en planos diversos que, sin embargo, a la postre, se juntan.”®

Los artistas de Rosario, con los que Ellena establecié una férrea amistad-hermandad,
venian de una cultura revolucionaria propia de comienzos del siglo XX, que se hizo visible
en los debates y conflictos entre un proyecto estético y politico, que se vio potenciado por
el contexto de la crisis politica y social de los afos 20 y 30. Los artistas en la Argentina
estaban sensibilizados con la Revolucién Mexicana y los muralistas, con la Revolucion
Rusa, las vanguardias histéricas y sus manifiestos, y, en 1932, por el artista Antonio Berni,
quien, tras su regreso a Rosario desde Paris, realiz6 unos inspiradores cursos sobre arte
moderno. Se sumo a este ambiente la estancia de David Alfaro Siquieros en Buenos Aires

16 Coleccion Ellena de Grabados Originales de Artistas Argentinos, Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos
Aires, Argentina.

17 Romero, J. (1963). Prefacio de Grabados de Artistas Argentinos. Coleccién Ediciones Ellena. Museo de
Bellas Artes, Buenos Aires.

18 Romero, J. (1963). Prefacio de Grabados de Artistas Argentinos. Coleccién Ediciones Ellena. Museo de
Bellas Artes, Buenos Aires, Argentina.
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y su breve visita a Rosario en 1933. Y un colofén de este espiritu revolucionario y moder-
no lo constituye el retorno de Joaquin Torres-Garcia a Montevideo en 1934, quien fue
destacado por la prensa nacional y extranjera. Fue de tal magnitud este reconocimiento,
que llegd a convertirse en una campafa de bienvenida promovida por el poeta Vicente
Huidobro desde Chile. El artista Juan Grela recordé esa atmoésfera de época:

Berni me proporcioné todos los elementos de la Escuela de Paris. Me
converti en sequidor de Cézanne, Gauguin y Van Gogh, a quienes
estudié, analicé y copié. Si queria ver cubismo analitico, copiaba un
trabajo de Braque vy, si queria cubismo sintético, recurria a Gris. En
la misma forma procedi cuando me interesé lo onirico y el surrea-
lismo con Mird y Klee. De Torres-Garcia aprendi a usar el compés
y la geometria, comprendi qué es el plano en el cuadro y qué es,
incluso, el soporte.”®

Una de las primeras entidades que se hizo eco de todos estos movimientos y autores
fue la Asociacion de Pintores y Escultores (APE) fundada en 1917 en Buenos Aires, entre
los que destacé el artista Guillermo Facio Hebequer —a quien también encontramos en-
tre los fundadores de los Artistas del Pueblo— junto a Abraham Vigo, José Arato, Adolfo
Bellocq y Agustin Riganelli, identificados con la linea politica del Frente Popular, y, junto
a otros artistas e intelectuales, algunos militaron en torno a la érbita cultural del Partido
Comunista Argentino (PCA).2° En Rosario, este sentido de lo colectivo se materializé a
través de la creacion, en 1933, de la Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas Plasticos
de Rosario (1933-37) que fundé Gambartes junto a Antonio Berni para potenciar la lucha
callejera contra el Golpe Militar dirigido por el general José Félix Uriburu. Sobrevino un
tiempo de fuerte represion y de pérdida de libertades civiles denominada “década infame”.

La mutualidad fue inspiracién y argumento para impulsar el rol revolucionario y eman-
cipador del arte, que ubicé en el centro al artista que abandoné la pintura de caballete y el
buen gusto para luchar contra el canon estético burgués. La ética del compromiso social
y la necesidad de superar el dilema abstraccién-figuracion, favorecieron la idea de que
los artistas del grabado de imagen den voz a los que no la tienen, y hablen por aquellos:
los desvalidos, pobres, campesinos, indigenas, los alienados, los poetas y los artistas. En
este grupo encontraremos a varios artistas que fueron editados por Ellena como Ricardo

19 Fantoni, J. (2014). Juan Grela. Antologia. Espacio Santafesino Ediciones.
20 Devés, M. (2014). Tras los pasos de Guillermo Facio Hebequer. Arte y politica en el Buenos Aires de
los afios 30. Revista Izquierdas. (19), 91-111. Iflttps://wvvw‘redach.org/|od1:/3601/360133460006.pd]c
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Sivori, Juan Grela,?’ Anselmo Piccoli y Lednidas Gambartes. Gustavo Cochet y Santiago
Minturn Zerva participaron eventualmente en la mutualidad, aunque sus ideas anarquistas
no siempre fueron bien recibidas. La apuesta de Emilio Ellena por dedicar a estos dos
artistas las primeras carpetas fue una declaracién de principios: “Este grupo, fundamental
en el desarrollo cultural de la ciudad, generé un espacio de verdadera vanguardia para
los jovenes de la ciudad. De alli surgieron muchos de los que serian sus artistas. Grela,
Gambartes, Piccoli, estan entre ellos.”??

El fuerte deseo por generar células o grupos de apoyo y resistencia llevd muy pronto
a la formacion del Grupo Litoral en 1950, esta vez liderado por Lednidas Gambartes, y
formalmente incorporados Gustavo Cochet, Santiago Mirtun Zerva y Juan Grela, nombres
de las primeras carpetas, con excepcion de Gambartes, de quien se hara una carpeta el
mismo afio que fallece, como si su ética le hubiese impedido aprovechar favoritismos y las
oportunidades de ser amigo del editor. Esa proximidad la leemos en Ellena afios después:
“Gambartes naci6 y vivié en Rosario. Fue un ser desproporcionado a su lugar geogréfico,
a su tiempo, a quienes lo rodeamos. Tuve el regalo de su amistad desde comienzos de
1954 hasta su muerte, en 1963. A pesar del infinito desnivel, encontré la forma de hacer-
me crecer, de darme elementos que me permitieran vivirlo a él y a su obra.”?® En marzo

de 1963 fallecié Lednidas Gambartes,** asestando un duro golpe a Ellena, quien llegé a

experimentar “la impensable dimensién del dolor."?®

21 Emilio Ellena comenta sobre Grela en el contexto de una publicacién en su homenaje: “Su produccion
artistica es un rosario de segmentos bien diferenciados que iba modificando, cambiando, en el momento
preciso de la maduracién de cada tramo, como desconfiando de sus logros. Se lanza entonces hacia
nuevas propuestas inquietantes y cuestionadoras, principalmente para él. Se podria decir que la
ideologia estética greliana permanece y se consolida en el tiempo, en la medida en que se compromete
con la poética plastica propia de la pintura, que somete a experiencias nuevas como en un juego sin
pausa, renovado este lenguaje por un deseo de experimentar nuevas opticas para aprender la realidad
desde los rincones mas insospechados. Se consolida en su imagen, a manera de agigantado logotipo,
un aspecto de nuestra sociedad, un recorte de la misma, de los desposeidos; iméagenes de vida de los
marginados como su época de la Basurita.” Ellena, E. (marzo de 2007). Recuerdos del maestro Juan
Grela. Reflexiones.

22 Ellena, E. (abril de 1999). Cincuenta carpetas con grabados originales de artistas argentinos / un
proyecto artesanal de ediciones Ellena de Rosario. Coleccién Ellena. Museo Nacional del Grabado,
Buenos Aires, Argentina. Passim. La inauguracion de la exposicion fue el 8 de abril, un dia después de
su cumpleafios ndmero 65.

23 Recuerdos de Emilio Ellena para el catdlogo Gambartes, Museo Castagnino + MACRO, Rosario, Argentina,
18 de julio al 30 de septiembre, 1998, passim.

24 En una carta de Eduardo Serdn dirigida a Emilio Ellena el 15 de julio de 1961 al Laboratorio de Estadistica
de lowa, en medio del humor y la confianza, le adelanté que Gambartes tuvo un problema de salud:
“Sabré del ingrato percance cardiaco de Leo, pero lo ha pasado satisfactoriamente. Cuando trata
de Cippola (sobre una exposicién en Rio) lo echa muy de menos a usted. Y, cuando nos acordamos
ambos, sentimos la ausencia de Ellenovsky, el mago, que con las manos vacias y arremangado saca del
sombrero lo que se propone...”

25 Ellena, E. (abril de 1999). Cincuenta carpetas con grabados originales de artistas argentinos / un
proyecto artesanal de Ediciones Ellena de Rosario. Coleccién Ellena. Museo Nacional del Grabado,
Buenos Aires, Argentina.
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El grupo tuvo una existencia de diez afios. Por lo tanto, el joven estadistico matematico
Emilio Ellena, hacia 1957, se encontr6 con un grupo de artistas y maestros mayores en
edad, que militaban en una practica artistica que tensionaba estética, ética y politica-
mente, declarada en el manifiesto o declaracion del afio de fundacién del Grupo Litoral:

No propiciamos escuela ni somos catequistas de ningin “ismo.” Sélo
condenamos el sentido académico y las férmulas convencionales, en
cuanto consideramos que ellas coartan la libertad del hombre para
expresar las revelaciones de su nuevo espiritu con un nuevo lenguaje
[..] El dislogo con las corrientes de arte de su tiempo fue sumamente
rico y asumio las direcciones mas diversas: desde las perspectivas
expresionistas, postcubistas y surreales, hasta planteos derivados
del constructivismo de Joaquin Torres-Garcia, el arte concreto y Ia
abstraccion lirica.”

Si bien la obra de Melé Bruniard no forma parte del nlcleo duro de los artistas
de izquierda de Rosario, cautivard a Emilio desde el primer instante. Esa vinculacién de
su arte con una estética de raigambre carnavalesca y popular sera algo que buscara en
todo momento difundir y coleccionar en su vida, una estética muy afin con lo que veré
tanto en la literatura de cordel como en el arte naif. La amistad con Melé Bruniard y su
marido Eduardo Serdn sera una amistad continuada y extendida en el tiempo a través
de gran cantidad de viajes y proyectos. Una carta de 1967 nos muestra que, junto a la
amistad cultivada, se establecen relaciones laborales indicando valores de obras, pagos,
y la constancia del trabajo que realiza el editor con la Imprenta Fontana ubicada en calle
Per 796. El mismo duefio, José Fontana (de 87 afios) escribié a Ellena con relacién a los
requerimientos técnicos para la serie, que luego expondra Melé:

La coleccién de trabajos de la carpeta por usted editada es muy buena
y se caracteriza por la gallardia de los buriles que la engendraron y le
dieron vida. Nosotros contribuimos a imprimir los tacos con el carifio
de siempre, aunque con cierta dificultad técnica, porque muchos
tacos, a causa de las maderas poco aptas y desniveladas (J. Fontana,
comunicacién personal con Emilio Ellena, 9 de junio de 1967).

La exposicion realizada en el Museo de Bellas Artes de Chile en 1968 fue una de-
mostracion mas de las gestiones que hace Emilio en su avanzada cultural, promoviendo y
difundiendo a sus amigos, en este caso, a Melé Bruniard, con quien atravesara el tiempo y
las distancias. Una exposicion péstuma quedé pendiente, nos comenta Pedro Valenzuela
desde Barcelona, Espafia.

26 VV AA (1950). Declaracién. Exposicién pictérica del grupo de artistas rosarinos Litoral, Santa Fe. Museo
Municipal de Bellas Artes de Santa Fe.
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Durante los sesenta, el contexto de produccién y difusion del grabado establecié un
momento de esplendor. Prueba de ello fue la creacién del Primer Certamen Latinoame-
ricano de Xilografia que organiz6 la Galeria Plastica de Buenos Aires en 1960. En dicho
contexto se inauguré el Museo del Grabado por iniciativa de Oscar Pécora, quien era,
a su vez, director de la galeria. También fue de interés para muchos paises de la region
participar con envios a las principales bienales internacionales, entre las que destacamos
la Bienal de Artes Gréaficas de Cali y las bienales de grabado de Ljubliana, Cracovia, To-
kio, Santiago de Chile y San Juan de Puerto Rico. Entre 1968 y 1972 se realizo la Bienal
Internacional de Grabado de Buenos Aires. En 1967, Edgardo Vigo fundé el Museo de la
Xilografia de La Plata. El Salén Swift de Grabado (1968-79) se realiz en el Museo de
Arte Moderno (MAM) de Buenos Aires. Su critico y director, Hugo Parpagnoli, fue jurado
en las dos primeras versiones de la Bienal de Grabado en Chile (1963 y 1965). En 1970,
los artistas premiados en las anteriores ediciones del certamen Swift fueron convocados
a participar por el premio Hugo Parpagnoli.

Los ahos chilenos: expandiendo el circulo y haciendo escuela

No podemos ni imaginar la ajetreada agenda que Emilio Ellena sobrellevé durante
los afios 60 entre el mundo académico y profesional en el INTA de Buenos Aires, con la
diversidad de roles y proyectos que fue desarrollando: produccion editorial, exposiciones
colectivas y monogréficas, textos para libros y catalogos, carpetas de grabados origina-
les, viajes, traducciones y publicaciones. Mientras realizaba la exposicion de parte de sus
carpetas en el Museo de Bellas Artes, trabajo en la coedicion de la publicacién Museo
de la Agricultura Pampeana junto al director del Centro Documental de la Estacion Ex-
perimental Agropecuaria Eduardo Ferreira Sobral. La publicacion, fechada en 1963, lleva
una portada realizada con un taco xilografico de Melé Bruniard, con quien solo cinco ahos
antes realizé dos carpetas con Ediciones Ellena/Rosario. Esta publicacién fue el catalogo
de la exposicidn colectiva®” que organizé Ellena para celebrar el recién restaurado Reducto
Rural Fortificado, aledafio al INTA Pergamino.

Se encontraba en medio de esta vida profesional y en un prolifico momento cultu-
ral de la Argentina, cuando surgié la oportunidad de postular a un cargo académico en
Chile. De esta forma, postulé y obtuvo el puesto, por lo que llegé a vivir a Santiago en
julio de 1964, contratado por el Centro Interamericano de Ensefianza de la Estadistica
(CIENES), un programa creado por la Organizacién de Estados Americanos, con sede
en la Universidad de Chile, donde ejercié como catedratico y coordinador del magister

27 Ferreira, E. y Ellena, E. (1963). Museo de la Agricultura Pampeana. Editorial Pergamino, Buenos Aires,
Argentina. Corresponde a una primera edicién bilingiie espafiol-inglés con la insercion del poema
Pergamino, autografiado por el poeta de Santa Fe José Pedroni. Contiene laminas en blanco y negro
y a color, con un tiraje de 2.000 ejemplares numerados. En la exposicion participaron, entre otros,
Melé Bruniard, Gustavo Cochet, Victor Rebuffo, Juan Grela, Lednidas Gambartes y José Pedroni.
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Jornada de trabajo en el CIENES, 1969. Archivo Emilio Ellena.

en Estadisticas Matematicas, desde 1964?% hasta el momento de su retiro, ocurrido a
fines de 1989.

Debido a la especialidad matematica de Ellena y a su preocupacién por formar parte
del proceso de modernizacion y justicia social en Latinoamérica, fue profesor invitado,
conferencista e investigador en varias universidades del continente. En el CIENES de Ia
Universidad de Chile dirigi6 varias tesis sobre estudios tedricos de estadistica, economia,
matematica y sociologia®, y, al mismo tiempo, el perfil pragmatico del magister gener6
los primeros economistas y estadistas de Brasil, Ecuador, Colombia, Pert, México, Argen-
tina y Uruguay. El objetivo de este programa de estudios se relacionaba directamente
con el Modelo de Planificacién para el Desarrollo —impulsado por Estados Unidos y la
Organizacion para las Naciones Unidas—, y se manifest6 a través de varias iniciativas de

28  Fue contratado como profesor nivel M, paso 20, llegando a P-4, paso 15. Su contrato fue desde el 31
de julio de 1964 al 31 de marzo de 1989.

29  En el programa del CIENES existian tres areas de formacion: el curso A, que era de Estadisticas
Descriptivas (para funcionarios de oficinas de censo y oficinas de estadisticas para Latinoamérica); el
curso B era de Econometria para economistas, especialmente, para los funcionarios de bancos centrales;
y el curso C era un magister orientado al ambito académico y universitario. Algunos de los alumnos
del CIENES fueron también profesores en el mismo programa.
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formacion, instruccion y capacitacion para que los distintos gobiernos de América Latina
aspiraran a metas ambiciosas con relacién al crecimiento econdmico, la redistribucion del
ingreso, la modernizacion productiva, el bienestar social, la estabilidad de precios y Ia
integracion regional. En este modelo “desarrollista” resulté clave la creacion de organismos
multilaterales en alianza con distintas entidades, universidades y ONG que intentaron,
entre 1955 y 1975, desarrollar esta estrategia a nivel global apoyados por el Banco Mundial
y el Fondo Monetario Internacional.

Alternd su vida académica en la Universidad de Chile, en la sede de Toesca con
Republica, con las visitas semanales al Taller 99, donde extendié su diagrama editorial
iniciado en Argentina. Durante aquellos primeros afios, Ellena vio la oportunidad de no
solo continuar sostenidamente con las carpetas, sino también de realizar nuevas ediciones
para difundir la obra de algunos integrantes del Taller 99 que, por afinidad ideoldgica o
estética, abrian un puente entre ambos paises y, por lo tanto, unian simbédlicamente sus
dos corazones:

La coleccidon en un momento dado se corta, las razones son muchas,
sin duda, el hecho de que yo en el afio 64 me fuera a vivir fuera de Ia
Argentina, yo traté de hacer sobrevivir la coleccién; de hecho, comencé
una serie chilena en la cual se llegaron a editar seis carpetas, con seis
artistas, pero realmente ya el problema era imposible; es decir, yo me
hacfa mayor [..] pero si les puedo decir que el rigor que la coleccién
me da a mi como persona.... marca mi tarea de ahi en adelante.”®°

En 1965, como representante del CIENES, Ellena realizé un primer viaje de tra-
bajo desde Chile a Montevideo. En dicha oportunidad, pudo conocer personalmente a
Manolita Pifia, que en ese entonces tenia 82 afios. Desde aquel momento cultivé una
fuerte amistad con ella y sus hijos, ingresando al interior del mundo Torres-Garcia, que
se tradujo en una serie de viajes, busquedas, homenajes, exposiciones y colaboraciones
artisticas y editoriales, como se puede testimoniar en los documentos, albumes foto-
gréficos e informes post exposicion y seminarios realizados por Ellena. En noviembre de
1966, Manolita ya ha incorporado en su vida a Emilio y a Anita (pues le envia saludos
personales de ella y de sus hijos), y apoya en plural la iniciativa de traducir Historia
de mi vida: “Mucho nos place que la traduccion del libro siga adelante y que a usted
le guste el trabajo. Me dice en su carta que es probable que vaya a la Argentina a
mitad de mes. Justo estamos en esa fecha; a lo mejor esta carta se cruza con usted.”
(M. Pifia, comunicacién personal con Emilio Ellena, 15 de septiembre de 1966).

Esta imbricacion de la propia vida con el destino profesional y familiar de Torres-Gar-
cia permitié que Ellena conociera al detalle su vida y obra. Desde el fin de su proyecto

30 Emilio Ellena. Santiago de Chile, Cincuenta carpetas con grabados originales de artistas argentinos /
un proyecto artesanal de ediciones Ellena de Rosario. 1 de marzo, Santiago, Chile. Coleccién Ellena.
Museo Nacional del Grabado, Buenos Aires, Argentina.
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carpetas, en 1967, consolidé ciertas lineas de trabajo editoriales y curatoriales como si
se tratara de una trama compleja que hila secretamente sus intereses y afectos entre la
cultura de Montevideo, Santiago, Barcelona y Rosario. Resulta simbélico que, en el mismo
1967, concluyendo las cincuenta carpetas, participara en la organizacion de la lll Bienal
de Grabado Americano en Santiago, reeditando bajo el sello Ediciones Ellena/Rosario el
facsimil de uno de los textos fundamentales de Torres-Garcia, La regla Abstracta (1946).°'
Al'mismo tiempo, ha emprendido la traduccién, por encargo del Museo de Rhode Island,
del libro Historia de mi vida y luego de la Ciudad sin nombre. La traduccion, de la que
se cuentan algunos ejemplares numerados de Historia de mi vida, esta fechada en 1971
y concluyé en 1977. Esta publicacion, que tuvo 27 copias acompafadas de un grabado
de Torres-Garcia, no llegd a ver la luz a nivel editorial .2

En 1970 viajé por primera vez a Barcelona, y junto con la fascinacion por la cultura, la
ciudad y su gente, pudo recorrer la historia, obras y lugares relacionados con Torres-Garcia.
Fue a su residencia en Mon Repos y visité los murales del Palau Sant Jordi. La experien-
cia de viaje se reflej6 en los estudios posteriores que hizo de la casa del artista y en la
correspondencia enviada a Manolita, en la que describe sintéticamente esta experiencia:

Lo de Barcelona, Manolita, fue de otro mundo. Sequi todos los ras-
tros de Torres-Garcia. Por afios, me habia preparado. Tanto habia
estudiado el plano de Barcelona, que al dia siguiente de llegar me
parecia haber nacido alli. Caminé mucho, paseé. Tengo la impresién
de haber rejuvenecido. En una larga carta que he escrito a Robbins le
resumo mis experiencias y le doy todos los detalles que pueden serle
de utilidad. Cecilia tendra que leerles la traduccion y alli se enteraran
de mis andanzas. De més esté decir que, cuando nos reunamos, les
contaré miles de anécdotas. Nos divertiremos mucho. (E. Ellena,
comunicacién personal con Manolita Pifia, 23 de febrero de 1970).

Estas acciones simultaneas entre la estadistica matematica y el arte forman parte
de la estrategia de Ellena para promover la obra de Torres-Garcia en Estados Unidos,
principalmente por las relaciones institucionales que establece mediante la corresponden-
cia con Dore Ashton (curadora de grafica del MoMA) y por la colaboracién con Cecilia
y Horacio Torres con informacién, obras y fichas técnicas; por ejemplo, para el catalogo
de la retrospectiva realizada por el MoMA en 1970. Por aquellos dias, Ellena promovia
el conocimiento e intercambio entre sus amigos artistas con otros artistas, tedricos o
gestores de otras latitudes, como si permanentemente los hiciera parte de un diagrama

31 Laregla abstracta (1946), de Joaquin Torres-Garcia, fue lanzada en la Galeria Rubbers el 18 de diciembre
de 1967, bajo el sello Ediciones Ellena/Rosario.

32 La referencia quedé registrada en la pagina de presentacion de la traduccion de Ciudad sin nombre,
en la impresién 1/1 (Santiago, 3 de febrero de 1977). Luego, esta traduccién fue revisada entre 1978 y
1979 por Edith Russo (Santiago, Chile) y Lucinda Moles (Madrid, Espafia).
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Encuentro de Carrefio y Manolita en Caramurd. Archivo Emilio Ellena.

editorial que, en vez de expandirse, se fuera densificando y disefiando sobre si mismo.
Por ejemplo, los artistas chilenos y los colegas de la universidad pronto conoceran a los
artistas de Uruguay y Argentina. Cualquier viaje personal o de su circulo sera una buena
ocasién para enviar regalos, libros y mensajes entre ellos. En otros casos, los encuentros
tienen por objetivo unir las distancias entre una familia ampliada y transandina; para ello
potencid el intercambio entre la trama de artistas con las que trabajé desde siempre:
Manolita Pifa y Mario Carrefio; Delia del Carril y Manolita; Vilches y Albers; Negri y
Manolita; Roser Bru y Delia.

Los envios de Chile y Argentina para la | Bienal de Santiago en 1963 ofrecen un
listado de artistas que experimentan con el grabado y, a la vez, los méas “ortodoxos” en
técnicas como grabado en metal, aguafuerte, lito y xilografia. En Chile, los grabadores
vienen de la Universidad de Chile y de la Universidad Catélica, pero también hay repre-
sentacién de provincia (Concepcién y Valparaiso, fundamentalmente). Desde la escena
de la Universidad de Chile llegaran obras de Julio Palazuelos, quien dirigia el taller
universitario bajo cuyo alero se realizaron grabados de marcado acento experimental,
con el grabado como descalce y la revision de su légica procedimental: Gracia Barrios,
Eduardo Martinez Bonati, Eugenio Dittborn, Patricia Israel y José Venturelli, entre otros.
Y desde la PUC vemos a casi todos los integrantes del fundacional Taller 99: Roser Bru,
Delia del Carril, Santos Chavez, Dinora Doudtchitzky, Eduardo Vilches, Luz Donoso y
Juan Downey. De Valparaiso esta Carlos Hermosilla y de Concepcién, Julio Escamez. El
envio de Estados Unidos llama la atencién en la medida en que esté determinado por las
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relaciones de Ellena, ya que fue organizado por el grupo de grabado de la Universidad de
lowa, en lowa City, la misma sede en la que hizo su magister en Estadisticas. El director
del Departamento de Grabado era Mauricio Lasansky, grabador argentino que desde los
ahos 50 estaba radicado en lowa.

La atmosfera fraternal y creativa que animé la primera bienal en 1963 permitio6 re-
encontrar antiguas amistades y refundarlas en un nuevo gesto escritural y expositivo. En
el apartado que se hizo en el catdlogo de la cuarta bienal para difundir las exposiciones
satélites, leemos en el texto de presentacién a la obra de Eduardo Vilches un sentido
repaso a los tiempos en Chile vividos por Thiago de Mello.*? El sensible texto que escribié
es muy elocuente con respecto a la amistad de Thiago con Eduardo, pero también de
como se desafia el encierro a través de las paredes de la carcel convertidas en paredes
con una coleccién imaginaria y real a la vez, con esas obras que conoce profundamente
y que actlian como ventanas en fuga:

Yo podria hablar de tus grabados, compafiero, como cierta vez lo
hice. Sin embargo, prefiero ahora contarte que, modestia aparte,
siempre tuve un Vilches en mi pared. Y cuando la vida no me
permitié tenerlo, yo lo inventaba. Por ejemplo, unas tardes largas,
privado de libertad (precisamente por amarla tanto), yo me distrafa
recomponiendo de memoria, hasta los menores detalles posibles,
algunas obras chilenas muy amadas. Y la verdad es que el muro sucio
de aquella celda de mi patria se transfiguraba luminoso, lleno de
belleza de un Vilches, un Nemesio, un Roser, un Carrefio, un campo
de sandias de Fortunato San Martin, un caballo de la Hormiga, un
mensajero alado de Santos Chavez.3*

La representacion de Chile para la sequnda bienal en 1965 no cambié demasiado con
respecto a la primera. No obstante, se sumaron nuevos nombres que fueron significativos
para las futuras derivas que acontecieron con el grabado en Chile, mas alla de esta década
y més alla de sus formatos tradicionales. Ellos fueron Eugenio Téllez, Eduardo Garreaud,
Jaime Cruz, Eduardo Meissner y Guillermo Deisler. Ser4 en la tercera y cuarta bienal en las
que Emilio Ellena tendra un rol activo y decisivo en el comité ejecutivo y como miembro
del jurado, tanto para el énfasis en el panorama de practicas que apareceran en torno al
grabado y sus desplazamientos, como en la representacion de mayor cantidad de nombres
de provincia, el aumento de paises convocados y el desarrollo de exposiciones “satélites”
o externas a la sede oficial de la bienal.

33 Thiago de Mello fue agregado cultural de Brasil en Chile entre 1961y 1964, momento en el que conocid
el trabajo de los artistas, intelectuales y escritores en Chile desde el primer vinculo, que fue a través
del poeta Pablo Neruda.

34 De Mello, T. (1970). Texto de presentacién de la IV Bienal de Grabado Americano de Santiago.
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De la Argentina, el tercer envio comienza con Antonio Berni, con un grabado de la
serie Ramona vy, junto a él, algunos nombres de las carpetas de ediciones Ellena/Rosario:
Laico Bou, Melé Bruniard® y Luis Seoane. De la Argentina continGan los envios Liliana
Porter, Roberto Paez y Ana Maria Moncalvo. De Chile, el envio completa a los integrantes
del Taller 99, incluyendo a Pedro Millar y a Sergio Gonzélez Tornero, y se amplia con
nombres como Ernesto Fontecilla, Carlos Orttzar, Maria Mohor, José Samith y Francisco
Copello, quien en esos momentos era asistente de grabado en el Pratt Center de Nueva York.

La portada de la tercera bienal fue realizada a partir del fragmento de una pieza
grafica de Eduardo Vilches. La relacion entre el blanco y el azul, caracteristico del artista,
nos hace recordar que el disefio original para esta version de la bienal seria un boceto
realizado por encargo de Josef Albers, que no se pudo concretar. Este disefio fue final-
mente utilizado para la cuarta bienal, cuando se organiz6, ademés, una exposicion de
homenaje del artista norteamericano. El gran premio de la bienal lo recibié Josef Albers
y, para dicho momento, realizé una propuesta de imagen corporativa que se imprimi6 en
los talleres de Guillermo y Aldo Gonzélez en Chile, bajo las instrucciones de Albers y Ia
edicién de Eduardo Vilches.

Mientras prepara la cuarta bienal en Chile, Ellena colabora con la primera version en
Puerto Rico, que se realizara en 1970. En una correspondencia del afio anterior dirigida
al director de la comisién organizadora de la Primera Bienal de San Juan del Grabado
Latinoamericano,®® vemos que extiende el diagrama de la bienal chilena a Puerto Rico,
en tanto integrante del jurado como encargado oficial del envio chileno.

Sefior Alegria:

Hemos recibido aqui la visita del sefior Luiggi Marazzoni, quien
ha logrado darnos la dimension exacta de la enorme empresa que
emprenden y contagiarnos su entusiasmo. Desde ya, tenga usted
la certeza de que serd un placer ayudarlo en todo lo que esté a
nuestro alcance [...] He confeccionado la lista de artistas que creo
representaran a Chile en esa bienal. El hecho de que se intente
resumir en esta primera muestra lo acontecido en el grabado en los

35  Serén, E. y Bruniard, M. (8-29 de agosto de 1969). Dibujos y grabados. Museo Nacional de Bellas Artes,
Santiago, Chile.

36  En esta primera edicién, los premios recayeron en Luis Camnitzer (Uruguay), Liliana Porter (Argentina) y
Mauricio Lasansky (Argentina-Estados Unidos). Al dltimo ya lo tenemos como referencia de los contactos
de Ellena en lowa. En la segunda bienal de 1972, uno de los premios recae en Eduardo Vilches. Una de
las exposiciones fue un homenaje a José Guadalupe Posada. En la tercera bienal de 1974, el homenaje
fue en solidaridad al pueblo de Chile, y para ello se dedicd una de las secciones de la exposicion de
Grafica Combativa. En esta version, una de las exposiciones especiales estara dedicada a la investigacion
y al catélogo razonado que realizard Emilio Ellena de la obra de Joaquin Torres-Garcia.
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dltimos diez afios, se traduce en que la lista de artistas sea un tanto
numerosa. La integran grabadores de distintas generaciones, cuyas
obras poseen caracteristicas muy variadas. Ellos son (22 artistas):
Vilches, Bru, Chéavez, Bonati, Copello, Downey, Gonzélez-Tornero,
Zafartu, Samith, Femenias, Fontecilla, Gémez Quiroz, Mohor, Millar,
Chambeland, Doudtchitzky, Bernal Ponce, Lucy Rosas, W. Bravo,
Maria de la Luz Torres, Carlos Peters y Carlos Ortuzar. (E. Ellena,
comunicacién personal con Ricardo Alegria, 1970).

La cuarta bienal fue inaugurada en agosto de 1970 en el Museo Nacional de Bellas
Artes. Este traslado obedece a una rearticulacion®” de la escena y redes a partir de la
llegada de Nemesio Antinez como nuevo director del museo. Si bien las tres primeras
versiones de la Bienal de Grabado Americano de Santiago se realizaron en el Museo de
Arte Contemporaneo —la primera bajo la direccion de Luis Oyarzin, la segunda, bajo la
de Nemesio Antlnez y la tercera, bajo la de Federico Assler—, la cuarta se inauguré en el
Museo Nacional de Bellas Artes el viernes 7 de agosto, bajo la invitacién de la Sociedad
de Arte Contemporaneo y el Museo Nacional de Bellas Artes.®

En la cuarta y Ultima bienal, realizada en 1970, introdujo la modalidad de “salas
especiales’, dedicadas a la presentacién monografica de la obra de un artista o, bien, al
tratamiento de un tépico especifico. Junto al envio de los paises, de alguna forma en las
exposiciones de homenaje, Emilio Ellena logré reunir, en un mismo evento y en diferentes
espacios del MNBA, obras de Rufino Tamayo, 20 serigrafias de Josef Albers, 16 grabados
de un total de 50 grabados de José Guadalupe Posada y 30 pliegos de la Lira Popular,
pertenecientes a Alamiro de Avila Martel.

37 Rearticulacién —para no utilizar la expresion refundacion—, una categoria que se utiliz tras el retorno
de Nemesio Antinez a Chile al retomar la historia y dindmicas de trabajo creativo del Taller 99.

38 Actividades que se realizaron durante la IV Bienal Americana de Grabado en Santiago: xilografias de
Pedro Millar (30 de julio, Instituto Cultural de Providencia): serigrafias de Bernal Ponce (1 de agosto,
Galeria Ana Marfa Sotomayor); grabados de Roser Bru (3 de agosto, Galeria Patio); grabados de
Simone Chambelland (4 de agosto, Sala Libreria Studio); serigrafias de Eduardo Vilches (4 de agosto,
Instituto Cultural de Las Condes): serigrafias de Eduardo Vilches (5 de agosto, Galeria Central de
Arte): xilografias de Miguel Bresciano (6 de agosto, Museo Nacional de Bellas Artes); conferencia de
la sefiorita Una E. Johnson y exposicién de afiches de artistas norteamericanos (6 de agosto, Instituto
Chileno Norteamericano de Cultura); inauguracion de la IV Bienal Americana de Grabado (7 de agosto,
Museo Nacional de Bellas Artes): conferencia de Emilio Ellena, Torres-Garcia, algunas consideraciones
sobre su vida y obra (8 de agosto, Museo Nacional de Bellas Artes); xilografias de Carlos Gonzélez
(8 de agosto, Casa de la Cultura del Ministerio de Educacién):; grabados de Carlos Hermosilla (12 de
agosto, Galeria Nahuel).
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Taller 99: procesos creativos individuales y colectivos

La relacion profesional y afectiva de Emilio con el Taller 99 fue determinante en su
forma de ingresar al sistema del arte local. Tras las gestiones realizadas por Nemesio
Antlnez, el Taller 99 se fundé en 1956 en calle Guardia Vieja N° 99 y, a partir de 1959,
funciond por unos afos en el tercer piso de la Casa Central de la UC, ubicada en Ala-
meda —donde se trabajé en formato de taller abierto y, al mismo tiempo, se impartian
cursos para la Escuela de Arquitectura— y luego en forma definitiva en el Departamento
de Arte (posteriormente Escuela de Arte). El acuerdo de la UC con la directiva del Taller
99, en ese entonces liderado por Antlnez, consistié en el desarrollo de talleres libres
para ensefiar grabado a los estudiantes. La infraestructura y los artistas del Taller 99
estuvieron al servicio del programa de la carrera de Arte, de acuerdo con lo pactado con
el director de aquel momento, Mario Valdivieso (1959-70). A pesar de que el acuerdo
de colaboracién culminé en 1969, hubo varias iniciativas editoriales que posteriormente
potenciaria Ellena.

Esta dindmica por “multiplicar” obras originales de arte, tuvo un antecedente en
Nemesio Antlnez, quien en 1961 hizo una carpeta colectiva del taller, relacionando
imagen y poesia a partir del poema de Salomén presente en El Cantar de los Cantares.
Tras el cambio de sede del Taller 99 a la recién construida Escuela de Arte en el cam-
pus Lo Contador (1962), los integrantes del taller trabajaron en mejores condiciones
espaciales, y el compromiso fue que, después de las clases formales que se dictaban
en la escuela, sus integrantes pudieran trabajar con toda libertad y riesgo creativo. Se
continud la idea de Antlnez del modelo de practica artistica del Atelier 17 de W. Hayter
en Paris, potenciando la creacién de artistas con desarrollo de obra. Gracias a esta idea
fundacional, se les permitié a los estudiantes de la UC asistir a procesos de artistas en
residencia permanente y tenerlos como referentes, y, en algunos casos, también como
profesores regulares desde fines de los afios 60: Jaime Cruz, Roser Bru, Pedro Millar,
Eduardo Vilches y Dinora Doudtchitzky. En la nueva sede de Lo Contador se realizé una
segunda carpeta que revela el esfuerzo por relacionar palabra e imagen. En este caso,
Cuadernos de Poesia se hizo a partir de xilografias en las que se invit6 a seis grabadores
y seis poetas chilenos; una forma de enfrentar el arte que unié el grabado y la palabra
escrita.®® Una semana después de haber llegado a Chile en 1964, entré en contacto
con los artistas del Taller 99: “Llego a mediados de julio, creo que el dia 16, y traia tres
nombres en mi cabeza: Nemesio, Barreda y —fundamentalmente, porque su pintura me
deslumbré— Roser Bru”".*°

Desde aquel momento, se sell6 una relacién de amistad, colaboracion creativa y
difusién de los grabadores del Taller 99, que le valié en algunos momentos ser identifi-

39  Rubio, A. Antlnez, N., Arteche, M., Bru, R., Uribe, A., Vilches E., Rosenmann, D., Doudtchitzky, D., Pezoa,
C., Del Carril, D., Anguita, E., Toral, M. (2018). Memoria Colectiva del grabado en Chile, Ediciones UC.
40 Ellena, E. (2008). Entrevistado por Maria Elena Farias, Patricia Novoa e Ignacio Villegas.
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cado como “director™ interino, tras la ausencia de Antlnez a partir de 1964. Bajo este
espiritu y con el fin de completar un ciclo con su proyecto editorial trasandino, desarrollé
carpetas bajo Ediciones Ellena/Rosario, aunque no todas fueron consideradas para cerrar
las cincuenta carpetas: Roser Bru (1965 y 1968, El disloque de Roser), Jaime Cruz (1966),
Dinora Doudtchitzky (1965), Eduardo Vilches (1965), Santos Chavez (1975) y Delia del
Carril (1965).+2

“..empecé a ir al taller como si fuera un miembro fundador; empecé
a vivir la vida del taller y lleg6 a ser mi gran paseo semanal, mi gran
libertad semanal. Entonces yo habia traido cinco o seis carpetas y se
las mostré. En dos o tres dias, todos ellos me mostraron las carpetas
de sus propios trabajos.” A través de este intercambio, Emilio generé
de inmediato siete carpetas de los artistas fundacionales del taller:
Bru, del Carril, Doudtchitzky, Vilches, Chavez y Jaime Cruz.*®

Tras el término del convenio entre el Taller 99 y la UC en 1969, Emilio Ellena se
encuentra en los preparativos finales para la realizacion de la IV Bienal de Grabado
Americano, en la que es miembro organizador y jurado, al tiempo que participa como
comisario o encargado de envios chilenos o argentinos para bienales de grabado en La-
tinoamérica y Europa.

Durante los afos 70 y 80, veremos a Ellena participando y protagonizando diferentes
proyectos en los que visibiliza la labor de los artistas a través de encargos mdltiples que
organizé desde el departamento en Vitacura. Va acompafando y apoyando la difusion
nacional e internacional de los artistas con los que viene trabajando desde el Taller 99.
En 1976, lo vemos reconocido en un triptico de la exposicién de dibujos y grabados de
Delia del Carril en la Galerfa Bellavista 61 (subterraneo) de Santiago: “Agradecemos al
sefior Emilio Ellena la supervision en la ordenacion del material de esta muestra’”.

En 1977, Ellena fue invitado a participar en la publicacién Cuatro Grabadores Chilenos
en la Galeria Cromo, cuya directora fue Nelly Richard** y el disefiador de la publicacién
fue el artista Carlos Leppe. En esta publicacion leemos a un Ellena en medio de otros
textos, presentando la obra de Eduardo Vilches; a Pedro Millar lo presenté Enrique Lihn,
a Carlos Altamirano, Nelly Richard, y Luz Donoso se presenté a si misma. En el texto

41 Esta referencia de “director” del Taller 99 viene de la presentacion que hace Roser Bru para el catalogo
de las bienales de grabado americano de 2008: “Siguié y continué haciendo carpetas de grabado
entre nosotros. Fue director del Taller 99. Editor de una coleccién de libritos que han patrocinado la
Universidad Catélica y el Centro Cultural de Espafa. Ha hecho varios seminarios con especialistas.
Queremos recordar a Sylvia Celis en la organizacidn de las primeras bienales.”

42 En 1971 realizd la exposicion Dibujos y grabados de Delia del Carril en la Galeria Carmen Waugh en
Buenos Aires, con el auspicio de la Embajada de Chile en Argentina.

43 Ellena, E. (2008). Entrevistado por Maria Elena Farias, Patricia Novoa e Ignacio Villegas.

44 Donoso, L. (1977). Nota sobre dos momentos del grabado chileno de Emilio Ellena, El Positivo / Negativo.
Cuatro grabadores chilenos.
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introductorio Nota sobre dos momentos del grabado chileno, Ellena sintetiza varios as-
pectos del grabado relacionados con la escena formativa y de origen, referido al grabado
popular y a la literatura de cordel, y, por otra parte, los grados de distancia o autonomia
de los grabadores contemporéaneos.*®> Se podria considerar como otro impulso editorial
en la UC —post Antlnez y Ellena— los salones de Grafica realizados por primera vez en
el Museo Nacional de Bellas Artes en 1978. El jurado estuvo integrado por Mario Carrefio
y Eduardo Vilches, en representacién de la UC; como invitados externos fueron Nelly
Richard y Emilio Ellena, y, por parte del MNBA, su directora, Nena Ossa.

Una herida en la biografia colectiva
y Ediciones de la Amistad

A comienzos de 1973, Emilio Ellena ha establecido una red importante para La-
tinoamérica que se expresara a través envios, exposiciones, carpetas, conferencias y
reuniones en el mundo del arte, y reuniones y proyectos en el contexto académico de la
estadistica. Desde 1972, se encuentra organizando la primera reunién de egresados del
curso de Estadistica Matematica en el CIENES (entre el 6 y el 10 de agosto de 1973).
Revisamos el afiche de la convocatoria y vemos que una pintura constructiva de Mario
Carrefio ha sido disefiada para la ocasion.*® A pesar de las dificultades que va enfrentando
el gobierno de la Unidad Popular y la tension politica, no es posible presagiar en agosto
lo que ocurrira un mes después. El afiche alcanzé a ser editado y su distribuciéon quedd
muy restringida posteriormente.

El proceso de dictaduras posterior a la guerra del 45, propiciadas en Latinoamérica,
comenzé con el gobierno militar en Uruguay en 1954; luego, el primer golpe de Estado
ocurrié en 1964 en Brasil, y en Bolivia el mismo afio se inicié un gobierno militar. Esta
l6gica intervencionista de la politica y la economia de los grandes conglomerados
determind un tipo de alianzas que, en Chile, fueron de caracter civico-militar, y gracias a
este concierto fue posible la contundencia y violencia ejercida por la Junta Militar. El golpe
sorprendi6 a Emilio en Chile, en su departamento de avenida Lyon. Se vio muy afectado
por la detencion arbitraria y la desaparicion de muchos conocidos suyos —entre doctores,
profesionales de diversas éreas, artistas y politicos—, la muerte de Pablo Neruda (fallece
apenas 12 dias después del golpe), la quema de libros, la represién, el asesinato y el exilio
de gran parte de las personas y artistas vinculados al pensamiento y la cultura que hasta
ese momento habia potenciado y difundido en sus proyectos expositivos y editoriales. En
la correspondencia de estos afios, la tristeza convive con una depresion que a veces le
inmovilizaba por dias en su casa. Sin embargo, su necesidad de ofrecer proteccion a otros

45 VVAA. (1977). Textos varios. Cuatro grabadores chilenos.

46 Dicha pieza gréfica fue realizada en los talleres de INSER, de Aldo Gonzélez, contactados en su momento
por Neny Farias para varios proyectos editoriales de Ellena. La edicion estuvo a cargo de Juan Campos
(asistente) y el propio Carrefio. La misma cuestién ocurrié luego con otra pieza geométrica de Carrefio,
que fue realizada por Ellena en los mismos talleres de INSER en 1974.
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lo hizo realizar temerarios esfuerzos por proteger la vida e integridad de familias amigas,
de artistas e intelectuales que eran persequidos, desde una clandestinidad y disimulo que
la familia y amigos han logrado atesorar.

...durante el golpe de estado, le debo ser muy honesto, yo desapareci...
con los amigos, no; con los amigos se acabé [inaudible]. Imaginese
lo que hubo que proteger a la Hormiga; la Hormiga fue allanada
seis veces. Ahi me llevé a la Hormiga, me la llevé con un grupo de
gente, esas cosas salen... no soy nada pedante, pero a la Hormiga
se la llevé a la casa de un matematico, o sea, mi mundo era muy
claro, porque, por ejemplo, la gente de mi grupo, todos tienen una
carrera, en esa época en que era dificil... en fin. Mi vida ha sido muy
unitaria entre las dos cosas.*’

Desde el CIENES configuré una red de proteccién intelectual y afectiva en la que
se implicé a exalumnos y colegas, ampliando progresivamente el circulo de amistades
entrafiables, amén de que se convertian en valiosos colaboradores de la misién cultural
en la que los fue implicando Ellena. Nombres como Enrique Casado de Espafia (director
del CIENES), Carlos Araujo de Uruguay, Evelio Fabroni de Argentina, Radl Conde*® y
Arnaldo de Hoyos de México, entre muchos otros, junto a exalumnos como Edmundo
Araya en Chile o el mexicano Federico O'Reilly —quien colaboré activamente en torno
a la exposicion de Bagaria y Romera de 2001—, resultaron decisivos para extender el
curriculum invisible de la cultura. En él, de una u otra manera sus alumnos, exalumnos y
excolegas asumieron diversos roles que luego Ellena retribuye con afectos, grandes comi-
das y, a veces, con algin grabado original y con la participacién en proyectos expositivos
o de investigacion. Erica Taucher fue colega en estadistica de Emilio, esposa del doctor
Pedro Castillo, quienes ingresaron a su vida y, por lo tanto, al mundo que se organizaba
en torno a él:

La existencia de nuestra pequefia pinacoteca se debe a una serie de
hechos fortuitos que desembocaron en la amistad con Emilio Ellena
y Delia del Carril. Fueron ellos los que hicieron posible conocer y
trabar amistad con los artistas de nuestros cuadros.*®

47 Emilio Ellena Pasini, entrevistado por Maria Elena Farfas, Patricia Novoa e Ignacio Villegas, 1959-2009/
50 afios/ Escuela de Arte Pontificia Universidad Catélica, 18 de febrero, 2008, p. 96.

48 Desde este conocimiento, Ellena hace referencias criticas y curatoriales para la obra de artistas
abstractos. Un ejemplo lo vemos cuando comenta los dibujos de otro rosarino y también estadistico
matematico, Raul Conde, cuya profesién lo trajo a residir en Santiago desde 1954: “En estas obras
los blancos son los elementos decisivos. El movimiento del fondo solo sirve para definir, acentuar o
dramatizar el intento que estas formas hacen para encontrarse.” Ellena, E. (1970). Encuentros, Dibujos
de Radl Conde. Instituto Chileno Norteamericano de Cultura.

49 Taucher, E. (2022). Arte y afecto. Autoedicion.
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Al centro de la imagen, Mario Carrefio, Mariana Carrefio y Emilio Ellena. Corporacién Cultural de Las
Condes. Fotografia de Patricia Novoa.

El circulo de afectos que Emilio establecié cada viernes, sdbado o domingo en su casa,
en la de Carrefio o en torno a Delia del Carril, fue simbélica y, efectivamente, una forma
de sobrevivencia en la que, unidos, se sobreponian a dolencias emocionales, de salud, o
econémicas (por exoneracién, pérdida o falta del trabajo). Un circulo de intercambios y
sanacion que permitid, a unos y otros, enfrentar los tiempos més duros de la dictadura.
La exalumna y amiga Erica Taucher recuerda cuando Pedro (su esposo médico), por per-
tenecer al Partido Comunista, fue detenido en tres oportunidades: “Cuando quedé libre
la primera vez el 14 de julio de 1981, Mario lo celebré con el dibujo de una botella de
vino San Pedro, rodeada de una cadena rota y la inscripcion de la Revolucién Francesa:
‘Liberts, Ega/ité, Fraternité. Viva el hermano Pedro.”°

La correspondencia que Emilio envié a Antlnez hacia fines de los afos 70, cuando
vive en Can Cuadras (Sitges), cerca de Barcelona, comparte su dolor experimentado por
aquellos dias; no obstante, se permite hacer referencias estéticas a la serie de escuadras
que realizaba Antlnez por aquellos dias:

50 Op. cit.
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Una secuencia de imagenes fotograficas realizadas por Paz Errazuriz muestra a Roser Bru y Nicanor Pa-
rra en el momento de colaboracién e improvisacion creativa en torno a Ediciones de la Amistad de 1985.

Supe por un francés de la exposicién de Nemesio en Madrid, y volvi
a visitar una por una las acuarelas claveteadas en la pared del taller
en Can Cuadras. Cada una, un pedazo tan grande de dolor que la
revision casi no puede hacerse o, por lo menos, no puedo yo hacerlo
desde ese punto de vista meramente estético que, por cierto, es
donde alcanzan suprema excelencia. Hasta el dia de hoy me persigue
esa fantastica escuadra negra y los rojos impuestos en la linea del
horizonte. O sea, vertical, ventana sintética, casi presentida, mirando
a un mar que es de ustedes, y del que desgraciadamente deben estar
tan lejos. (E. Ellena, en correspondencia con Nemesio Antinez, 6 de
diciembre de 1976).

En 1985, Ellena realiza la carpeta Ocho grabados originales, de Ediciones de la
Amistad, intentando nuevamente unir los mundos en un mismo contenedor de carton.
Esta vez, tramando de forma mas diversa la composicién de sus autores, a quienes ya
habia logrado unir fraternalmente, pero que faltaba reunir al interior de un proyecto
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editorial y, a la vez, expositivo. De alguna forma, toda carpeta o edicion de tiraje limitado
es, en si mismo, un guion expositivo para el futuro. Y asi fue: en la carpeta reuni6 a los
chilenos Vilches, Bru, Carrefio y Delia del Carril, y a los argentinos Bruniard, Seoane,
Rebuffo y Zelaya. El poeta chileno Nicanor Parra aporté con un poema a modo de
prélogo a la edicion.

Retorno a la democracia y continuidad de un diagrama

Como ustedes ven de la coleccion de grabado —y lo
digo alli—, habia un rigor de trabajo, y mis lineas de inves-
tigacion posteriores en este campo son la totalidad de mi

trabajo: yo desde 1990 no hago nada de estadistica, Ia
problematica del grabado es una fuerte condicionante.®'

Se ha impuesto democraticamente el No en Chile, el “No +" y, por lo tanto, la dicta-
dura lleg6 a su fin, al tiempo que dos episodios marcaron su vida durante 1989. En julio
fallece Delia del Carril y en agosto vemos que, a pesar del dolor, Emilio quiere impedir
el olvido y comienza los preparativos para recoger testimonios, textos e imagenes para
una exposicién de la artista a fin de afio. Para ello, contacta a la red de amistades y ad-
miradores de la obra de Delia, para que le compartan un texto de despedida que Emilio
se compromete a publicar posteriormente: “Emilio ha querido que trate de reproducir lo
irreproducible. El despedir a Delia, en la soledad de una muchedumbre, me impuso un
gran desafio y una tensién que quise aceptar por nuestro gran carifio por la Hormiguita”.
Entre los textos leemos sentidas notas de Volodia Teitelboim y Aida Figueroa, entre otros.
El otro episodio ocurri6 a fines de 1989, cuando Ellena dejé su cargo en el CIENES. Esta
nueva situacion contractual lo llevé a reorganizar su vida y diagrama editorial en funcién
del tiempo y de las nuevas condiciones culturales y animicas que se abrian. La exposicion
en torno a Delia del Carril, que comenzé tras su muerte, constituira un simbolo de este
retorno a la esperanza y, a pesar de los esfuerzos por realizarla en 1990, fue inaugurada
en octubre de 1991.

No sélo tendré un nuevo tiempo para preocuparse por rearticular sus maltiples labores
y objetivos en el mundo del arte, sino que también continuara atento a la salud de su
madre, Anita, que ya bordea los 90 afios: “Nuestra querida Anita decae dia a dia; hoy se
ha querido vestir, pero en esta operacién se cansa muchisimo... Hay dias en que no puedo
creer lo que estoy viviendo.” (Emilio E., comunicacién personal con Irene Dominguez, 9 de
octubre de 1990). Un afio después las cosas no han cambiado para la salud de su madre,
que comparte los almuerzos y festividades en el departamento, siendo también objeto

51 Emilio Ellena. Santiago de Chile, 1° de marzo de 1999. Folleto exposicién Las Carpetas, Museo Nacional
del Grabado, Buenos Aires.

52

Proceso postales Torres-Garcia, impresion y film. Archivo Emilio Ellena.

de homenajes con fiestas, postales y obras de arte realizadas por los artistas amigos, por
encargo o por propia iniciativa:

La situacién familiar es relativamente compleja, dado que lo de
mama no tiene ninguna esperanza, pero, por suerte, tampoco
ninguna violencia. Se va apagando, poco a poco, pero sin la menor
conciencia de que eso le ocurre. La Sra. Eva ha tomado la dimensién
de un verdadero martir. (Emilio E., comunicacién personal con Irene
Dominguez, enero de 1991).

En el retrato que le hizo el pintor rosarino Emilio Ghilioni (1935-2021), no solo
aparece el rostro de Emilio en el contexto de su hogar con una obra de Torres-Garcia
en la pared, sino que esté en un retrato de Eva Villalon, representada en el lugar de las
personas importantes en la vida de Emilio. Chola Eva, como carifiosamente la nombra-
ba Emilio, fue una persona clave para equilibrar su mundo doméstico, gastronémico,
administrativo y de produccion cultural. Ello explica que la veamos en las fotografias
de trabajo y en los créditos, por ejemplo, de toda la serie de librillos realizados junto al
Centro Cultural de Espafa. Eva y su hermana Laura también aparecen en algunas de
las fotografias junto al equipo estable de trabajo con los investigadores, colaboradores
y artistas de cada caso.

Desde 1990 hasta su muerte en 2011, estuvo cautivo de una inexplicable energia inte-
lectual y vital que lo llevé a desarrollar un verdadero centro de investigacion y produccion
curatorial que tuvo una estructura base compuesta por tres areas: cultura material, cuyo
punto de partida fue el inicio de la propia coleccién y los archivos asociados a la misma;
un area de produccion e investigacién permanente, desarrollada por un equipo cuyas
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dindmicas de participacion se ajustaban y armonizaban magistralmente; y, por Gltimo,
una zona de gestion y levantamiento de fondos, para lo que establecia permanentemente
reuniones de trabajo en las que adelantaba los pasos a sequir e implicaba a instituciones
universitarias, centros culturales y organismos binacionales que asumian algun rol en Ia
produccion, patrocinio o auspicio. Pudo concretar una treintena de proyectos curatoriales,
expositivos y editoriales en Chile, Uruguay, Argentina, Brasil y Espafa.®? Una figura
clave para liderar los proyectos —organizando los equipos de trabajo para que estos se
materializaran con fuerza y eficacia desde 1985—, fue la profesora de la Escuela de Arte
UC Maria Elena Farias:

Mi primer encuentro con Emilio fue en el afio 1967, en el taller de
grabado de la Escuela de Arte UC, donde yo estaba estudiando [...]
Después de varios afios que estuve fuera de Chile, entre 1974 y 1979,
volvi a la UC y ahi, de nuevo, un gran reencuentro. Me conté sus
proyectos —investigaciones, libros, carpetas, exposiciones, etcétera— y
que necesitaba la ayuda de los “amigos” para concretarlos. En 1990
empezamos este nuevo recorrido, con todos los amigos, en reuniones
interminables, apoyados por la Escuela de Arte UC —sus profesores
y alumnos ayudantes—, por el Centro Cultural de Espafa, el Instituto
Cultural de Providencia, el Instituto Chileno Italiano de Cultura, las
embajadas de Espafia, de la Republica Argentina, de Italia, de Brasil
y de la Republica Oriental de Uruguay, el Museo Nacional de Bellas
Artes y el Archivo de Literatura Oral de la Biblioteca Nacional de
Santiago de Chile.®®

La fotégrafa y académica de la Escuela de Arte de la UC Patricia Novoa forma
parte del equipo estable de trabajo desde los afios 80, realizando el registro de obras
tanto de la coleccién de Emilio Ellena como de diversos encargos, en los que realizaba
retratos personales o de grupo. Se le vio siempre con su cdmara —con diapositivas o
negativos— haciendo los retratos en el departamento de Emilio, que luego irian en las
publicaciones. Tanto las fotografias de obras como la galeria de retratos y el registro
de distintos eventos, como inauguraciones o seminarios, quedaron referenciados en su
monumental archivo.

52 La ruta desarrollada en Chile y el extranjero para difundir a los artistas describe un itinerario que
conecta a la Pinacoteca de Concepcidn con la Galeria Caballo Verde, dirigida por Carmen Azécar en
Concepcidn. También sera clave la amistad con Carmen Waugh, con quien realizara exposiciones de
artistas chilenos tanto en la galeria de Santiago (Chile) como en Buenos Aires (Argentina) y Madrid
(Espafia). En Concepcion y Santiago presenté obras de Balmes, Bru, Dominguez, Antinez, Carrefio,
Vilches y del Carril, tanto en exposiciones colectivas como individuales. En cada una, un pequefio texto
de presentacion quedara en el catalogo que consignara las obras del artista y algunas palabras de
Ellena, a modo de presentacion de la obra.

53 Farias, M. (2020). Documento interno.
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Bajo la misma episteme que relaciona imagen, contexto y territorio, realizé la exposicion
“Cuatro ilustraciones de Martin Fierro: Clérice - Bru - Seoane - Nigro™* en 1997, junto a la
Embajada de Argentina. Carlos Clérice fue quien ilustré por primera vez algunas escenas
emblematicas de la publicacion en 1889. Su trabajo serd dependiente del relato que ori-
ginan sus imagenes, a diferencia de lo que ocurrird con Roser Bru y Luis Seoane. Bru hizo
imagenes en las que se reconoce una grafica que apela a la tierra o al territorio reclamado
en los afios sesenta. En aguafuertes y serigrafias, insiste en la presencia americana a través
de los materiales y las texturas presentes en la modulacién y aplicacién de la pasta sobre
las telas. Seoane, del que ya habia realizado la carpeta N° 39 en 1965, es anunciado como
autor en esta exposicion colectiva, para luego organizar una individual en 2006 en el CCE
de Santiago. En el archivo, un pequefio block anillado de fotocopias corresponde a la edicién
que en dicha oportunidad presenté Adolfo Nigro, con cuyo trabajo y amistad se identificé
profundamente. En Nigro persiste en el tiempo la leccion del taller de Torres-Garcia, pero
a través de la version estilistica de Victor Magarifios —quien fue su primer profesor en
Argentina—, y luego se sumaran las lecciones de José Gurvich en Montevideo. El artista
argentino reconoce y tributa su origen estético, pero, a la vez, la disidencia con respecto
a él en la medida en que, a juicio del propio Ellena, “Nigro es el menos ortodoxo” desde
la perspectiva disciplinar que establecia la escuela de Torres-Garcia. Otro nexo biografico
con Nigro resulté de su estancia en Chile a comienzos de los 70, cuando por mediacién de
Ellena residi6 por un tiempo en casa de Delia del Carril.

Mario Carreho: poéticas en tension

Durante junio de 1973, Ellena debuta un nuevo proyecto editorial titulado Ediciones
de la Amistad, que se inicié con Mario Carrefio, 24 Dibujos, que tuvo el formato de un
catalogo de bolsillo. En la introduccién de dicha publicacion, Ellena nombré algunos de
los valores implicados:

Fue en Rosario, en Argentina, a comienzos de la década del 50,
donde vi los primeros cuadros de Carrefio [...] Estaba lejos de suponer
que afos después vendria a Chile, que encontraria aqui a Carrefio
y que la generosidad de su amistad me permitiria sequir muy de
cerca su trayectoria. Desde hace seis afios la infinita paciencia de
Ida y Mario Carrefio se ha traducido en una invitacién a cenar todos
los domingos a la noche. Siempre la maravilla de la amistad, la sor-
presa de descubrir lo pintado en la semana, el privilegio de revisar
la carpeta de dibujos, el elegir aquel codiciado por largo tiempo.

54 Clérice, C., Bru, R,, Seoane, L y Nigro, A. (1997). Cuatro ilustraciones de Martin Fierro. Centro Cultural
de Espafia, Santiago de Chile.
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La multiplicacion por 501 de estos 24 dibujos es sélo necesidad de
testimoniar todo ese afecto.®

Desde 1965 hasta la retrospectiva de 1988, Ellena realizé cerca de 15 exposiciones
dedicadas a Carrefio. En 1976, colaboré con la produccién y organizacién de “Silencio
cordillerano” realizada en la Galeria Imagen Skriba, donde Carrefio presentd nuevas
obras que fueron comentadas en el mismo catalogo por Frida T. de Agosin (directora
de la galerfa), junto a textos de autores nacionales e internacionales convocados para la
ocasién: Pablo Neruda (reedicién de un texto previo), Gaspar Galaz, Antonio R. Romera
y Ellena, de Chile; Georges Pillement, Julio E. Payr6, Henry Galy-Carles, Renée Boullier,
Waldemar George, Juan Calzadilla, Carlyle Burrows, Manuel Altolaguirre, Isaac Chocrén,
Frank Elgar, Jean-Jacques Leveque y el mencionado Michel Seuphor.

La coleccion sequira los pasos de la investigacion y la visibilidad sera en la misma
proporcidn. Por ello, en 1978, organizd “Mario Carrefio. Sesenta y cinco dibujos en una
coleccion particular” en el Instituto Chileno Norteamericano de Cultura®. La fotografia
del mural del Hospital del Trabajador en Rancagua, en 1980, nos muestra a Emilio junto
a Mario Carrefio y a sus hijas Andrea y Mariana visitando la obra en su fase final.

En 1992, realizé en la Galeria El Caballo Verde de Concepcion una exposicion de 29
obras de Mario Carrefio. En abril de 1993, present6 otra exposicién y un segundo catéalogo
razonado en Chile (después del de Delia) en el Instituto Cultural de Las Condes, titulada
“Mario Carrefio, 80 dibujos, una coleccién. En su aniversario nimero ochenta™’ con obras
realizadas entre 1940 y 1990. Los dibujos y obras presentadas de su coleccién revelaban
un itinerario de amistad en la medida en que varios de ellos estaban con elocuentes y
afectuosas dedicatorias en diferentes contextos y afios. La publicacion aporta algunas
ideas fundamentales sobre el sentido e historia de las obras figurativas y abstractas, asi
como da una organizacién en secuencia de los bocetos preparatorios para obras que luego
fueron realizadas en 6leo sobre tela. Mientras desarrollaba y montaba la exposicion de

55 Ellena, E. 1973). Introduccién a Mario Carrefio, 24 dibujos. Ediciones de la Amistad. Mencién especial en
esta publicacion merece Luciano Martinis, quien también, junto con ser académico de disefio en la UC,
era artista, por lo que Enrique Lihn y Emilio Ellena le hicieron una presentacion. Aqui, una cita de Emilio:
“En la pintura de Luciano Martinis hay una determinante gestual y es ella la que me sugiere una recorrida
a través de los que podrian ser sus predecesores entre los artistas italianos de este siglo. Primero, el gran
Lucio Fontana, cambiando los pinceles por el cuchillo y el punzén, con la severidad y el clasicismo de sus
cortes, o el barroco abigarramiento de sus agujeros. Rotella, desprendiendo de los carteles sedimentados
sobre los muros romanos; o aquellos que descansan en la caligrafia como Cy Twombly, nacido en los Estados
Unidos, pero italiano en su pintura, con sus caligramas de sutilisimas texturas. O el gran Bastone Novelli...”.
Ellena, E. (1974). Luciano Martinis, Manuscritti di Babilonia. Catéalogo, Galeria Juan Pardo Heeren.

56  Afiche de exposicién, con dibujo de Carrefio sobre fondo blanco, Moneda 1467, 7 al 21 de diciembre
de 1978, Santiago, Chile.

57 Exposicion patrocinada por la Corporacién Cultural de Las Condes, la Pontificia Universidad Catdlica,
el diario El Mercurio y Xerox Chile.
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Fotografias del proceso de montaje de la exposicion de Mario en la Corporacién Cultural de Las Condes:
se aprecia a Emilio Ellena dirigiendo el trabajo junto a la Sefiora Eva, Neny Farias, Fernando Moya y
Alvaro Sierro, entre otros. Fotografias de Patricia Novoa.

Carrefio, afinaba todos los detalles de la proxima exposicion de Joaquin Torres-Garcia,
que seria el segundo proyecto presentado en las mismas salas del Centro Cultural de
Las Condes. Sorprende el nivel de erudicién técnica de la publicacion, que se refuerza
a través de breves notas estéticas y poéticas con las que complementé la coleccion.
Por ejemplo, a propésito de unos dibujos de los afios 60, anoté: “Carrefio evidencia
en estos momentos la necesidad que tiene de apartarse de una pintura estrictamente
geométrica. En el caso de los dibujos N° 26 y N° 27, esta sensibilidad se materializa en
la liberacion del borde”.®

En 1998, continud con la investigacion a través de la exposicion de tesis “Los afios
geométricos de Mario Carrefio 1950-1962", que present6 en el CCE, dando forma visual y
textual a la etapa constructiva y concreta de Mario Carrefio. Hizo una detencion sobre el
momento de interrupcién de la figuracién, que duré poco mas de diez afios. Con las claves
recibidas a través de la leccion de Torres-Garcia, de Josef Albers y Lucio Fontana, Ellena
intentd nuevas claves para comprender esa etapa abstracta y también su renuncia a ella.
Para lograrlo, puso su conocimiento y sistema analitico de las matematicas y la estética
constructiva al servicio de la estricta forma y disciplina compositiva y cromatica de obras
en pequeho formato, de caballete y murales. Ellena se detiene intrigado en la fotografia de
Carrefio junto a Michel Seuphor, conversando en la exposicion realizada en 1962.

58 Ellena, E. (1993). Mario Carrefio, 8O dibujos. Una coleccion en su aniversario nimero ochenta.
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Fotografia de autor anénimo. Carrefio y Seuphor. Galerie Hautefeuille, Paris, 16 de abril de 1962. Archi-
vo Emilio Ellena.

En 2006 continué con la investigacion a través de una exposicion de Mario Carrefo
en el contexto del homenaje al exprofesor de la Escuela de Arte UC. Se presenté una
seleccion de dibujos que abarcaron varias décadas entre 1940 y 1980. Este fue un proyecto
de la Escuela de Arte UC para celebrar su nombramiento como profesor emérito, que se

Ediciones de la Amistad/Chile

presentd en el Centro de Extension de la misma casa de estudios. Esta exposicion fue el
resultado de una investigacién que contd con el apoyo interno de la UC, y en ella Emilio
Ellena estuvo encargado de la asesoria, la curatoria y el texto de la exposicion “Dibujos,
pinturas y un objeto de la Coleccién Emilio Ellena”.*

Disefo para Ediciones de la Amistad, a partir del grabado de Eduardo Vilches de 1974.
Archivo Emilio Ellena.

59  Fondos Concursables 2006 - Item 5. Escuela de Arte UC.
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Joaquin Torres-Garcia®®

El tema es la exposicién, en Rosario, del conjunto de
trabajos de Torres-Garcia, que tuve la fortuna de reunir
entre 1965 y 1968, aproximadamente. La significacion
que tiene para mi el compartirlo con muchos a quienes
no conozco, no solo sera muy Gtil, sino que, ademas,
resultard en un nexo de unién con amigos con los que
compartimos el inicio de proyectos de vida.

(E. Ellena, en comunicacion personal con Susana de
Zorzi, directora del Centro Cultural Parque de los Reyes
de Rosario, Argentina, 17 de junio de 1998).

De los lazos fraternos y artisticos cultivados en Rosario, del conocimiento directo
de los escritos y obras de Torres-Garcia, hasta el conocer en forma personal a Manolita
Torres, a su familia y a sus discipulos, Ellena convirtié al maestro uruguayo en el destino
obligado de todos sus actos y movimientos en el mundo del arte. De alguna forma, estaban
en él resumidos todos los avatares estéticos y las transformaciones del arte occidental,
desde las vanguardias a la contemporaneidad, y, por lo mismo, una vez comprendida su
estética y todo lo que en ella confluia, se quedd para siempre rodeando y sobrevolando
a su objeto de estudio, pasién y sentido de vida.

Durante 1996, las alianzas y colaboraciones personales e institucionales® lo llevaron
a trasladar sus proyectos de casa expositiva desde el Centro Cultural de Las Condes al
Centro Cultural de Espafia, para partir inaugurando un ciclo ejemplar de exposiciones
que comenzaron con “Mundo Torres-Garcia”.%? En el CCE estableci6 un laboratorio de
investigacion y produccion editorial de tal fuerza y magnitud, que se extendi6 hasta el fin
de sus dias. Este laboratorio consistié en un trabajo de revision artistica, historiografica,
monogréafica, expositiva y editorial apoyado activamente por el CCE, en tanto produccion

60  El ensayo realizado por Cristina Rossi para esta edicién desarrolla aspectos puntuales de la investigacion
llevada a cabo por Ellena en torno al maestro uruguayo.

61  Un rol destacado tuvo en la organizacion de esta exposicion, y de varias posteriores, el nuevo agregado
cultural de la Embajada de Uruguay Pedro Valenzuela, quien, desde este momento, y por casi 15 afos,
fue colaborador, gestor e investigador permanente del equipo de trabajo de Ellena.

62  Patrocinio: Embajada de Espafia, Embajada de la Republica Oriental del Uruguay y Escuela de Arte
PUC. Textos: Emilio Ellena, Julio Maria Sanguinetti, Maria Angélica Senatore, Guido Castillo, Miguel
Carvajal, Maria Esther Gilio, Gabriel Peluffo y Eladio Dieste. Coordinacién de proyecto: Maria Elena
Farfas y Emilio Ellena. Colaboradores: Mabel Castellon, Pedro Ibieta, Humphrey y Eva Villalon. Fotografia:
Patricia Novoa. Disefio y produccion Maria Elena Farias.
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y realizacion,®® como en la clara voluntad de permitir el desarrollo de cada proyecto y
poner en valor un patrimonio personal ya entendido como universal.

La relacion con la familia de Torres-Garcia y la coleccion se iniciaron conjuntamente
desde mediados de los afios 60, en Uruguay. Muy pronto fue la voz autorizada en torno
al artista, por lo que el Instituto Puertorriquefio de Cultura le encargara, en 1974 como
curador invitado, un catalogo razonado de Torres-Garcia para la lll Bienal Latinoamericana
de Grabado (enero-marzo 1974), que fue expuesto en una sala especial. La exposicién
mostrd los efectos de la creacidn y los creadores® en torno al epicentro inagotable de
Torres-Garcia, ya convertido en escuela y norte de su propia vida.

Tras la realizacién del seminario en torno a Torres-Garcia en la UC, una de las espe-
cialistas invitadas desde Argentina, la historiadora y critica de arte Nelly Perazzo, le pide
alguna reflexion o comentario acerca de su trabajo presentado en la escena de ensayos
y presentaciones de los académicos y estudiantes de la UC. Esta memoria del seminario
contiene las palabras de agradecimiento de Emilio por haber realizado el seminario, que
ahora se convierte en exposicion. Los documentos en el interior, fotocopias y fichas de
libros muestran dos ejemplares, aun sin anillar, que son copias que habitualmente en-
tregaba Emilio a quienes participaban en el seminario y a las instituciones respectivas,
en la clara conciencia de que uno de sus roles era producir y fijar conocimiento sobre
Torres-Garcia. Y, para ello, este material se debia distribuir. Es decir, que la exposicion
era solo una parte del trabajo editorial; el complemento y sustancia que se hace historia
tiene que ver con la circulacion de la informacion y la produccion de conocimiento que
ponga en valor la coleccién del propio Emilio. Esta fechado en junio de 2000 y resume
varias investigaciones y el resumen de las obras que contendra la exposicion.

Amistad con Antonio Romera

En 2001, continud el programa de intercambios con distintas instituciones y ciudades
en Espafa. Esta vez, su relacion afectiva y profesional con Antonio Romera provenia desde
comienzos de los ahos 60, a través de las bienales de grabado en Argentina y Chile,
y, sin duda, luego mediante la colaboracién con el critico a través de la investigacion y
escritura sobre artistas cuyo interés era mutuo: Mario Carrefio y Roser Bru. Pero habré
algo méas que conect6é ambos intereses: la dimension de “autor” de Romera, en tanto
caricaturista e ilustrador de diferentes representantes de la cultura y politica nacional

63  Con motivo de la edicién del CD-ROM de 2008 en torno al archivo y coleccién de Emilio Ellena, la
correspondencia y notas enviadas por las distintas autoridades con las que trabajé Ellena son muy
elocuentes en cuanto a la admiracion y agradecimiento demostrados. En las cartas encontramos a Ledn
de la Torre, Jestis Oyamburi y Rafael Garranzo.

64  Esta vez reunid trabajos del maestro uruguayo Joaquin Torres-Garcia junto a las obras de su esposa,
Manolita Pifa, y de sus cuatro hijos: Olimpia, Augusto, Ifigenia y Horacio. Y, al mismo tiempo, para ir
mas alla de la dimensién expositiva y comunicacional, se organizé un seminario internacional sobre la
vida y obra del artista en el campus Lo Contador de la Universidad Catdlica.
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e internacional, trabajos que se publicaron a través de distintos periédicos impresos.
Esta vocacion conocida en circulos periodisticos, pero al mismo tiempo poco reconoci-
da del critico de arte, impulsé a Ellena a redescubrir la visualidad de Romera como un
trabajo que también tributa al efecto politico e informativo que tuvieron en su estilo las
caricaturas del vasco José Luis Bagaria, quien conocié a Romera mientras este residia
junto a su esposa en Lyon, Francia. La amistad con la viuda de Romera, Adela Laliga,
posibilitd continuar con él su legado®, por lo que organizé una exposicién individual
que mostré de manera sintética dibujos coloreados y a tinta cargados de humor, ironia
y critica. Para dar cuenta de la obra de Bagaria como ilustrador, Ellena invité durante
1999 al doctorando Emilio Marcos Villalon, quien realizaba su tesis doctoral en torno a
Bagaria. La correspondencia abundante entre ambos “Emilios” refleja, mes a mes y afio
a afo, los distintos momentos de la investigacién de ambos y una creciente amistad que
supera fronteras y distancias.

Poesia, ediciones graficas y grabado

Dentro del diagrama Ellena, toda exposicion colectiva precede a las individuales
que vendran después. Y asi fue, en la IV Bienal Americana de Grabado, como las salas
especiales anunciaron las exposiciones que realizaria 33 afos después: una seleccién de
treinta pliegos de la Lira Popular (2003, en el CCE) y José Guadalupe Posada®® (2008,
en el CCE).

En 1997, Ellena, en otro ejercicio de memoria, recordd la confluencia creativa y amis-
tosa de cuatro grandes (Neruda, De Mello, Sanhueza y de Arce) implicados en la edicién
de Intimos metales del poeta Homero Arce,®” quien fue por casi tres décadas secretario
del Premio Nobel. La publicacién conté no solo con el impulso de Neruda para hacer
publico su trabajo literario, sino, ademas, con una serie de ilustraciones que el mismo
poeta realizd para su amigo por Unica y Ultima vez. Thiago de Mello se encargé de Ia
traduccion al portugués y publicd este poemario a través de Cadernos brasileiros en 1963,
auspiciado por la Embajada de Brasil. El montaje de dicha exposicion temporal, junto

65 Recordaremos que Romera fue comisario y, en algunos casos, jurado para las bienales de Cérdoba y
Santiago, y para los concursos CRAV y CAP. Fue seleccionador para los envios a las bienales de Tokio
y Ljubljana, para la Trienal de Xilografia de Capri y para los envios de Argentina, Brasil y Chile a la
centenal de Vancouver.

66 A propdsito de las relaciones de intercambio entre los autores, el editor y los artistas en el catélogo de
la IV Bienal Americana de Grabado, quien presenté la obra de José Guadalupe Posada fue Luis Seoane.

67  El poeta Homero Arce (1901-77), funcionario de Correos y Telégrafos de Chile hasta 1951, forma parte
del gran listado de artistas, poetas e intelectuales asesinados en la dictadura. Se presume que, por
la amistad y cercanfa profesional que tuvo con Neruda, fue detenido y secuestrado por agentes no
identificados durante la mafiana del 2 de febrero de 1977. Homero fue golpeado, torturado y cruelmente
dejado posteriormente frente a su domicilio. Agonizé durante cuatro dias y fallecié en el hospital Barros
Luco. Entre las obras de Arce, se junté a Intimos metales, Sonetos (prélogo a la primera edicién por
Jorge Sanhueza), El drbol y otras hojas, La vida de Rosamel del Valle, Algunos sonetos, La taza de té,
La vieja casa, EI camino, El banco y El pozo.
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a los poemas de arte y el prologo de Sanhueza, conté con la exhibicién de una edicion
serigrafica de los dibujos de Neruda. Ellena conocié a Thiago en los afios en que existia
una fuerte colaboracién entre él y Neruda, que se manifesté en la edicién y traduccion
al portugués de algunos de sus poemarios y en la ampliacién de amistades y proyectos
en torno al mundo editorial y la poesia.

En 1998, a partir de un libro de artista de pequefio formato perteneciente a su
coleccion, realizé un encuentro académico titulado Lucio Fontana: un seminario. Este
encuentro fue organizado por la Escuela de Arte UC y el patrocinio de las embajadas de
la Republica de Argentina e ltalia en Chile, y el Instituto Chileno lItaliano de Cultura en
Chile. Se originé este seminario a partir de una microhistoria que, en tanto metodologia
de investigacién, se desprende como una rama de la historia social. Para Ellena, las visitas
a museos para apreciar la obra de Fontana, el recorrido casi cientifico de las salas del
Museo Reina Sofia y el libro del artista (en formato leporello) que posefa en su coleccién,
formaban parte de las obsesiones que iban creciendo en su mente y corazén, de tal modo
que un acontecimiento material, de reducido tamafio, podia dar pie a un trabajo que en
el tiempo se convierte en una investigacion polifénica y monumental:

Al recorrer las galerias de la coleccién permanente del Centro Nacional
de Arte Reina Sofia de Madrid, el visitante, aun cuando el desarrollo
esté cuidadosamente estructurado para enfrentar alternativas; en una
de ellas, el problema refiere especificamente a una dualidad, un panel
central define el acceso al recinto siguiente con dos vanos laterales.®®

Emilio trabaja incansablemente historias circulares y va disefando el tiempo y las
respectivas acciones propias de las y los artistas, colegas y amigos que lo rodean. En Ia
introduccion del catdlogo del seminario sefala los alcances de esta instancia de estudios
ampliados: “El valor fundamental de estos seminarios, en la humildad de su estructura,
es configurar una base de investigaciéon que genere un espacio para la expresion de
los avances sobre los temas que intenta estudiar”.®® En este caso, el catdlogo muestra
que firma como coordinador del seminario. El afiche y la portada de la publicacion del
seminario de Lucio Fontana,’® al igual que todos los catalogos y seminarios realizados
conjuntamente entre la UC y el CCE, fueron disefiados por Maria Elena Farias. El afiche
del seminario serd muy recordado y hoy es muy buscado, ya que el disefio consideré un
papel dorado con un troquel en su interior que recuerda al libro del artista, y la portada
del libro editado para la ocasion.

68 Ellena, E. (1998). Lucio Fontana, Un seminario, Centro Cultural de Espafa.

69 Fontana, L. (1998). Lucio Fontana, Un seminario, Centro Cultural de Espafa.

70 La singularidad de la cubierta dorada y troquelada fue el resultado del trabajo de Impresos Offset
Bellavista, cuyo propietario, Joel Moraga, fue un gran apoyo. Se imprimieron publicaciones UC desde
1987 hasta su cierre.
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Afiche de Lucio Fontana: un seminario. (1998). Centro Cultural de Espafia.

La publicacién Cuatro grabadores populares del Nordeste de Brasil, de 2003, se
prepar6 para la muestra de grabados de su coleccion en el Instituto Cultural de Provi-
dencia, entre el 11y el 31 de marzo. Esta exposicion es parte de los homenajes ofrecidos
al vicepresidente de Brasil, el doctor Marcos Maciel, durante su estadia en este pais. La
coleccién de literatura de cordel fue adquirida principalmente en Recife (Brasil), en donde
el mismo Emilio recuerda con mucha pasién:

Existe en la ciudad un rellano cuya magia condiciona todo, los mo-
mentos del dia, los estados de animo. El patio de San Pedro, lugar
de encuentros y desencuentros, tenfa en una esquina una libreria
especializada en arte del Nordeste, de la que me hice adicto. De alli
provienen la mayoria de los tacos originales, los folletos y la literatura
conexa que ahora poseo. La maravilla de sus colecciones era solo
comparable con la que podia ofrecer el casi centenario mercado de
San José. Ubicado frente a la iglesia de Nossa Senhora da Penha,
era sitio de convergencia de poetas, folleteros, cantadores, ciegos,
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cuenteros y toda gama de tipos populares. Aqui también las posi-
bilidades de descubrimientos eran casi infinitas.”

La proximidad al profesor Ariano Suassuna le permitié conocer el arte del Nordeste
de Brasil, que se traté de una produccion visual centrada en el oficio artesanal, en el
misterio creativo del mensaje masivo. Por eso, Ellena buscaba con tanta pasion llegar
a esas impresiones y matrices: “Y las obras generaron el deseo natural de llegar a los
artistas. El primer grabador que conoci fue José Costa Leite. Habitaba, y atin lo hace, en
el pueblo de Condado, en el estado de Pernambuco”.”

A través del artista y sus obras estudié la génesis del proceso creativo, al que solo
algunos podian acceder. Y las formas de aproximarse y mantener una relacién de con-
tacto estable en el tiempo con sus investigaciones y los afectos fueron a través de rutas
de la amistad en red: “Heredé, via Ida Gonzélez, la amistad de tres personas realmente
trascendentes, todas ellas arquitectos: Gilda Pinho, Maria de Jesus Costa y Janete Cos-
ta’.”® Y con otra pareja de amigos, Maria da Gloria y Roberto, fue a Caramurt a conocer
al grabador Dila. Es decir, que en cada viaje su objetivo era llegar a la fuente directa, a
la muestra representativa, algo que esta incorporado en el Iéxico matematico de Ellena
cuando se refiere al arte: “Si bien siendo este un prélogo para un libro de arte, me permiti
comenzar citando una serie de indicadores demogréficos, puedo apelar a la misma toma
de libertad para mostrar el desarrollo alcanzado por los mismos en estos dltimos afios”.™

La dimension de estadistico matematico de Emilio Ellena necesita objetivar el proce-
dimiento de trabajo y las condiciones en que este se desarrolla. Un contexto disciplinar
afin en la medida en que la metodologia cientifica y la creatividad se convierten en dos
caras de una misma busqueda:

Pedi ayuda entonces una vez mas a Maria Kathleen Vasconcelos,
quien colaboré en forma determinante para organizar este evento.
Maria Kathleen fue una de mis alumnas en el programa de maestria
en Estadistica Matematica que ofrecia el Centro Interamericano
de Ensefianza de Estadistica (CIENES) y del que fui coordinador
desde 1964 hasta su supresion en 1985. Obtenido su grado en el
periodo académico 1970-1971, regresé afios después para trabajar
conmigo en tépicos sobre teoria del muestreo. Su generosidad nos
ha permitido obtener, mediante entrevistas y numerosas blsquedas
de documentacién, material indispensable para este trabajo.”

71 Ellena, E. (1997). Cuatro grabadores del nordeste de Brasil: J. Borges, José Costa Leitre, Dila, Mestre
Noza, Instituto Cultural de Providencia.

72 Op. cit.
73 Op. cit.
74 Op. cit.

75  Ellena, E. (1997). Cuatro grabadores del nordeste de Brasil: J. Borges, José Costa Leitre, Dila, Mestre
Noza, Instituto Cultural de Providencia.
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Fue asi como, tras diferentes colectivos, ocurrié luego una exposicion monografi-
ca de cada una de las artistas que admiraba humana y artisticamente: Manolita Pifa,
Roser Bru, Delia del Carril y Eva Olivetti. Igual cosa ocurrié con Luis Seoane, de quien
se presentaron obras en la exposicién “Cuatro llustraciones de Martin Fierro” en 1997.
Casi diez afios después, en 2006, presentd “Luis Seoane: Xilografias” en el CCE."¢ A
proposito de la extensa y compleja obra de Seoane, Emilio Ellena desarroll6 un sentido
y riguroso proyecto en torno a esta, puesto que producen varias capas que interactlan
desde su origen de gallego republicano hasta su huida de Espafa debido a la guerra civil,
y, por otra parte, la reflexion y valoracion del soporte expresivo que seran las xilografias:

Asi encontramos xilografias enunciando verdades sentidas que se
desean multiplicar o primarios anuncios comerciales [...] La directa
relacion entre la simpleza del procedimiento vy la calidad de los resul-
tados ha dado medio expresivo a una serie de artistas, generando una
problematica denominada ‘grabado popular”. Diferentes realidades
culturales se han traducido en manifestaciones de este género. Ra-
zones que no dejan de ser geogréficas y, por qué no, afectivas, nos
llevan a citar el grabado popular del Nordeste de Brasil y su similar
chileno, la Lira Popular, caso en que la utilizacién de la madera alcanza
niveles de excelencia.”

El afio 2008 reviste mucha importancia para la biografia personal e institucional
en torno a Ellena. Hubo dos acontecimientos en el CCE que fueron muy determinantes
para su proyecto editorial: el CD-ROM vy las bienales de Grabado Americano’. Por una
parte, la Universidad Catdlica —a través del equipo histérico que ha colaborado con
Ellena— en conjunto con el Centro Cultural de Espafa realizaron un CD room titulado
Coleccion catdlogos Emilio Ellena, que contiene los documentos, imagenes y textos de
las doce carpetas realizadas de forma conjunta. Si consideramos como punto de partida

76 Se exhibieron obras de Seoane de distintas ediciones en las que el propio Ellena habia trabajado a través
del tiempo junto a otros proyectos editoriales que también habfa atesorado: Sobre los dngeles (1962,
Editorial Losada, Buenos Aires, Argentina); Bestiario, diez grabados originales (1965, Ediciones Ellena,
Rosario, Argentina); Nueve xilégrafos argentinos (1965, Ediciones Ellena, Rosario, Argentina); Los pulpos
(1968, edicién de Galerie das Schwarze, Miinster, Alemania): Homenaxe a un paxaro (1968, Edicios
do castro, O Castro, A Corufa, Espaﬁa); Intentando copiar ideas (1972, Ediciones Cuco-Rei, Buenos
Aires, Argentina, y La Corufia, Espaﬁa); Martin Fierro (1972, Ediciones Galeria Bonino, Buenos Aires,
Argentina); Martina Céspedes (1972, Talleres graficos Lorenzo y Cia, S.R.L., Buenos Aires, Argentina);
y una serie de ocho dibujos que realizd en homenaje a Seoane el pintor Adolfo Nigro.

77  Ellena, E. (2006) Luis Seoane, CCE, p. 10.

78  Previamente se realizd, durante 2006 y 2007, el disefio y confeccion de fichas de identificacion de
cada una de las obras de la Coleccién Emilio Ellena: 112 dibujos, cuatro serigrafias, un objeto y 19
pinturas. El trabajo conjunto fue realizado por las profesoras de la Escuela de Arte PUC, C. Beas, F.
Muzio y P. Novoa. Se imprimieron cinco ejemplares.
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Antonio Romera, Una E. Johnson, Nemesio Anttinez y Emilio Ellena en seleccién de
obras para la IV Bienal.

la primera carpeta del grabador y amigo Gustavo Cochet realizada en Rosario en 1958,
se tratd del resumen de cincuenta afos de labor cultural:

Emilio Ellena, muy cercano al Centro Cultural de Espafia, se ha des-
tacado por ser un fanatico y apreciador del arte, y, en particular, del
grabado. Realizé trabajos de curatoria y hoy tiene una vasta coleccion
de piezas de artistas chilenos y latinoamericanos. Durante muchos
ahos, Emilio Ellena colaboré con el CCE y hoy —ademas de realizar
el lanzamiento del disco compilatorio de su trabajo— se le rendira un
homenaje junto a otros personajes que trabajaron de la mano con el
CCE, entre los que destacamos a la pintora y grabadora Roser Bru.”

Cierra el afio 2008 y la exposicion “Sobre las bienales americanas de grabado.
1963-1970" fue uno de los proyectos mas trascendentes en los que ha participado Ellena,
tanto a nivel de realizacién personal como de constituir un punto de arribo de toda su
experiencia, conocimiento y redes que se activaron para hacer posible la presencia y nivel
de Chile al interior de este boom del grabado en el pais y en Latinoamérica. Se traté de

79  Palabras de Rafael Garranzo con ocasion del lanzamiento del CD-ROM.
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una exposicion en la que se presentaron las obras, recordando el montaje original de Ia
Lira Popular en el MNBA durante 1970. Los muros estaban tramados por las giganto-
grafias de la Lira Popular y de otras series; al mismo tiempo, se presentaron los trabajos
de José Guadalupe Posada. Con la conciencia de que desde Chile se debia continuar con
la red sur y mundial, y habiendo experimentado y reconocido ideolégicamente que las
condiciones de produccién y circulacion del arte determinan una u otras formas estéticas
—y la existencia o no de uno u otro artista—, Ellena decide potenciar y hasta liderar, en
cierta forma, lo que en la década de los 60 fue llamada la época de oro, recordando la
expresion “la década de oro del grabado en Chile” de José Zalaquett.®® Afin con esta
analogia es la expresion que utilizé Silvia Dolinko cuando se refiere a un boom del graba-
do anélogo al movimiento literario latinoamericano.® En efecto, durante esta década se
producen bienales, exposiciones nacionales e internacionales, y talleres libres de grabado,
y se desarrolla la industria grafica y editorial en libros, catélogos y carpetas de artistas,
donde el grabado cumple su vocacién multiplicadora y expansiva.

Mientras avanza con los envios para la Argentina y participa de otros procesos
editoriales, en Chile sera observador y, luego, parte del comité organizador de la Il y Ill
Bienal de Grabado Americano. La oportunidad de liderar el proceso y el desarrollo de
la IV Bienal surgi6 al término de la tercera version. La estrategia desarrollada en ella, a
través de las exposiciones satélites, tiene un incremento numérico en la medida en que
se pasa de ocho a diez exposiciones® ubicadas en otros espacios del circuito cultural de
Santiago. Es decir, se trata de una actualizacion del modelo bienal para la difusion del
arte y la articulacion de las instituciones para alcanzar a nuevas audiencias.

80 La cita, que refuerza esta idea de la época de oro, y en la que se sitia a Emilio Ellena como epicentro
de este momento, viene de un libro reciente: “Habia una real efervescencia en torno a la disciplina; fue
la llamada época de oro del grabado en Chile. El matematico argentino, coleccionista, gran aficionado al
grabado y amigo del Taller 99, Emilio Ellena, realiza portafolios individuales con obras originales de varios
artistas chilenos: Jaime Cruz, Delia del Carril, Eduardo Vilches, Dinora Doudtchitzky y Santos Chévez.”
Véliz, P. y Andaur, P. (2018). Taller 99, memoria colectiva del grabado en Chile, Ediciones UC.

81  Dolinko, S . (2008). Arte argentino en los nuevos circuitos de los afios sesenta: el envio a la Primera
Bienal Americana de Grabado” en Sobre las bienales americanas de grabado. Centro Cultural de Espafia.

82 Ellena, E. y Zamora, A. (2008). Comentan: “Sobre las bienales de grabado americano se introduce
el sistema de exhibiciones satélites, para lo cual se invita a salas de exposicion publicas o privadas a
realizar muestras relacionadas con el grabado durante el periodo de la bienal. La respuesta fue muy
generosa. Es asi como el lunes 15 de abril de 1968, un dia antes de la inauguracion de la bienal, la
sala de la Universidad de Chile expone grabados del artista argentino Nigro. La Galeria Central de
Arte, que dirige Carmen Waugh, presenta una muestra retrospectiva del importante grupo local Taller
99 con un catélogo que contiene una xilografia original de Pedro Millar. La Galeria Patio expone una
retrospectiva de Mario Toral; el Instituto Cultural de Las Condes, 50 dibujos de Fernando Krahn; el
Instituto Chileno Norteamericano, obras de la artista Mina Citron. La Sala Forestal del Museo de Bellas
Artes presenta al maestro uruguayo radicado en Estados Unidos Antonio Frasconi. EI Centro de Arte
y Disefio Marc Buchs organiza una muestra sobre desarrollo del grabado en la Escuela de Arte de la
Universidad Catélica de Chile. En Vifia del Mar, la Galeria de Arte Contemporéaneo se adhiere con una
exposicién de grabado de Santos Chavez”. Centro Cultural de Espafia.
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No existe una Unica razén que impida la realizacion de la V Bienal en 1972, pero
lo cierto es que hubo resistencias y conflictos internos y externos al sector del arte y
de la politica, que la tornaron inviable. Por una parte, hubo resistencia desde grupos de
izquierda que, con razén o sin ella, vieron en las figuras de Nemesio Anttnez y Emilio
Ellena una afinidad cultural con Estados Unidos reforzada por los apoyos y auspicios de
la embajada, sumado a la creciente demanda de los artistas por mayor participacién en
la organizacién. Varios asuntos que para el momento politico resultaron suficientes como
para tefiir de sospechas las gestiones en torno a la bienal. Y, por otra parte, el sector
del grabado estaba agitado en la medida en que algunos artistas fueron seleccionados
y otros no para la representacion de Chile. Digamos que no se trata de tensiones que
solo acontezcan en la concepcién estética del grabado. En dicha anti-bienal participaron
Pedro Millar y Eduardo Vilches, y, tal como él mismo lo expresa en entrevista reciente, su
participacion no fue en oposicion a lo realizado en ese entonces por Antinez ni Ellena.
Sin embargo, necesitaba igualmente “expresar su afinidad con el movimiento popular y
formar parte de la sensibilidad del momento”. Ellena lo recuerda en sus propios términos:
“... el dia que se inaugura la bienal, se inaugura una anti-bienal al lado del museo. Y yo les
rogué a los organizadores que no hablaramos sobre ese problema. Imaginense: yo estaba
inaugurando la bienal, y me avisan que se inaugura una anti-bienal."®3

Tres espiritus fundamentales: Manolita Pifa, Delia del Carril
y Roser Bru
Estoy feliz de que te hayan gustado mis grabados,
no porque esté convencida de sus méritos que, por ser
mios, no los puedo aceptar del todo, sino porque me
cuestan tanto afan de cuerpo y de alma que les tengo

un gran carifio secreto o inconfesado.®

Asi como Torres-Garcia resulté clave para inaugurar el ciclo de exposiciones en el CCE,
Delia del Carril fue determinante para establecer un antes y un después con respecto a
la dictadura y la democracia en Chile. Esta admiracién mutua viene desde lejos, desde los
tiempos del Taller 99 y los viernes fraternales en Michoacan, en casa de la Hormiguita.
Al revisar parte de la correspondencia que se establece entre Delia y Emilio, leemos los
preparativos para exposiciones que Ellena se encarga de organizar en distintos momentos
de su amistad y colaboracion. Este es el contexto en 1983 para que exprese una sintesis
de esta admiracion por su obra:

83  VVAA, Emilio Ellena Pasini, entrevistado por Marfa Elena Farias, Patricia Novoa e Ignacio Villegas,
1959-2009/ 50 afios/ Escuela de Arte Pontificia Universidad Catdlica, 18 de febrero, 2008, p. 96.
84 Delia del Carril, correspondencia, Paris, 28 de julio, 1969. Archivo Emilio Ellena.

69



La vida y obra de Delia son el clarisimo reflejo de una actitud que es
estructurada conjuntamente por una valentia y un profundo sentido
de la honestidad. Rafael Alberti escribié: “Esbelta y Delia flor de Gnico
tallo indoblegable.”

Tiene el privilegio de haber producido a una edad madura la obra
de una persona joven.

Roser Bru recogié de ella una frase que es casi un autorretrato:
“Todo debe ser demasiado, los blancos més blancos, los negros
méas negros, las actitudes humanas mas definidas.” Enunciado éste
que ha condicionado su vida y, por tanto, su obra toda. (E. Ellena,
comunicacion personal con Delia del Carril, 16 de marzo de 1983).

Momento curatorial que Ellena recupera a través de las voces de sus compafieros
de ruta en los tiempos del taller y fuera de él. Es por eso que Ellena solicita un texto a
Eduardo Vilches:

La recuerdo trabajando como hormiga, olvidando las planchas en
el acido, interesada por todos y por todo, corrigiendo las pruebas
después de mirarlas a través de un espejito de mano, hurgando
con desesperacion en su “perdedero” (la cartera), llegando al taller
siempre con pasteles para el té, quejandose de no saber nada de
nada, cubriendo cuidadosamente con polvos una mancha de su cara,
diciéndonos que ella era multitudinaria, acentuando los negros con
el dedo chico, explicando que los caballos tienen codos y rodillas,
queriendo contratar un avidén para viajar juntos...%

Desde esta conviccién disciplinar, Ellena tenia todo organizado para inaugurar el mis-
mo afo. Sin embargo, por razones financieras, “la fecha de inauguracién del mismo se ha
pospuesto, casi seguramente para comienzos del afio préximo, lo que nos da oportunidad
para sequir trabajando con rigor en la acumulacién de documentacién sobre nuestra comdn
amiga”. (E. Ellena, comunicacién personal con Silvia Mainero, 24 de septiembre de 1990).
Era muy simbdlico realizar esta exposicion, pues a través de ella Ellena queria marcar el
retorno a la democracia con “Delia del Carril, una mujer”,®® organizada y producida con el

85  Eduardo Vilches, Santiago, 16 de marzo de 1983.

86  Prélogo: Emilio Ellena; testimonios: Nemesio Antiinez, Miguel Hernandez, Pedro Castillo, Volodia Teitelboin,
Antonio Romera, José Caballero, Luis Rosales, Carmen Azocar, Luis Maria Anson, Rafael Alberti, Roser
Bru, Eduardo Vilches, Dinora Doudtchinzky, Ricardo Mesa, Pedro Millar, Aida Figueroa, Lavinia Andrade,
Lola Falcén, Virginia Vidal y Victoria Ocampo. Se cuenta con todos los antecedentes de preparacion
del proyecto: cartas, presupuestos, maquetas del catélogo y archivador de Delia del Carril.
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equipo de profesores y ayudantes de la Escuela de Arte de la UC.®" Tal vez ha sido una
de las Ultimas exposiciones mas completas de la artista, donde Ellena presentd un primer
catalogo razonado de su obra. Se exhibié en el hall central del Centro de Extension UC,
donde se pudo apreciar cerca de 200 obras de pequefio y gran formato sobre papel
y tela, que fueron organizadas y trasladadas desde la casa en avenida Lynch (Nufioa),
conocida y bautizada por Pablo Neruda como Michoacan. El archivo fotografico que se
utilizé para el catalogo y la exposicién provenia del material aportado por Aida Figueroa,
Alvaro Insunza y Volodia Teitelboin, quienes formaban parte de la Fundacién Pablo Neruda.

En el contexto de la celebracién del centenario de Pablo Neruda en 200488 Emilio
Ellena vio la oportunidad de hacer una exposicion en la que nuevamente instalé una
mirada personal sobre la historia y el desarrollo del arte y la literatura. En este caso, Ia
exposicion es un homenaje y reconocimiento a Delia del Carril, y de qué manera ella fue
una valiosa influencia tanto para Neruda como para la escena y la historia del arte en
Chile. Una mirada en perspectiva que explicita:

El encuentro entre Delia y Pablo dard comienzo a una unién de casi
20 afios. En la poesia de Neruda se genera, testimonial, el desgarro
que materializa su Espafia en el corazén. A partir de esta convergencia,
hemos estructurado la exposicion de la que este volumen intenta ser
comentario documental.®

La metodologia de realizar un volumen editorial como memoria de lo realizado se
desarroll6 con fuerza en Santiago a partir de 1991, a la que posteriormente hemos deno-
minado “sistema Ellena”, que implicaba tareas operativas e intelectuales antes, durante y
después de la exposicion. Una metodologia que compartié y ensefié a su equipo base, y
que supuso una serie de acciones especificas y concatenadas, realizadas por diferentes
personas segun sus especialidades y pertinencia dentro del proyecto: organizacién de eventos
y exposiciones, pesquisa de obras, recolecciéon de documentos, testimonios, enmarcado de
obras, confeccién de cajas de conservacion y escritura. Con este sistema se organizaron la
documentacion y fotografias del archivo y de las obras de Delia, que estan contenidas en
las mismas cajas que nacieron en dicho momento. Estas relaciones de intercambio entre
palabra e imagen fueron incrementadas con una serie de obras de quienes conocieron vy
trabajaron con Delia, y, ademas, con piezas por encargo que Roser Bru realizé en homenaje
a los versos de Pablo Neruda escritos en el libro Espafia en el corazén.

87  “Trabajo en el tema de la Hormiga junto con una profesora de la Universidad Catdlica, Neny Farias,
que también te manda sus recuerdos. Hasta siempre Irene querida”. (E. Ellena, en comunicacién privada
con Irene Dominguez, 9 de octubre 1990).

88  Otro efecto editorial se puede considerar la carpeta Tributo a Neruda, que contiene 32 obras gréficas
elaboradas por los artistas profesores de la Escuela de Artes Plasticas de la Universidad Finis Terrae
en 2006.

89  Emilio Ellena, Espafia en el corazén, Delia en el corazén, Centro Cultural de Espafa, abril, 2005, p. 6.
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Dentro de la exposicion se reconstruyd una hebra y el itinerario de una escultura de
Alberto Sanchez, que permaneci6 siempre como un objeto protagonico en la estanteria
bajo los Torres Garcia en el departamento de Ellena. La exposicion retrospectiva de
Alberto Sanchez en 2001, en el Museo Reina Sofia, y la investigacién encargada por
Juan Manuel Bonet —con quien ya se habian conocido afios antes junto a Carlos Pérez,
cuando fueron curadores de la exposicion “El ultraismo y las artes plasticas” presentada
en el Museo de Bellas Artes—:

A finales de 1996, con ocasién de mi segundo viaje a Santiago de
Chile, motivado por la inauguracién del IVAM en torno al ‘El ultraismo
y las artes plasticas, tuve ocasién de conocer a Emilio Ellena, con
el cual llevaba ya algtn tiempo correspondiendo, y del que cono-
cia algunas publicaciones exquisitas como la muy entrafiable que
dedicé al recuerdo de su amiga Manolita Pifia, la viuda de Joaquin
Torres-Garcia.%

A través del CCE,” pudo organizar los distintos procesos de documentacion e inves-
tigacion de la pieza y gestionar todas las etapas que considerd importantes, por ejemplo,
la transferencia a bronce de la pieza de madera, a cargo del ingeniero Jorge La Casa. La
fotografia que aparece en el catdlogo razonado, y que se encuentra en el archivo Ellena,
sefiala que fue realizada por el pintor Mario Carrefio. La pieza fue bautizada por Neruda
como El pdjaro de los recados, ya que era utilizada por el poeta y su esposa Delia para
contener los sobres y correspondencia que les llegaban a Madrid.

En 1996, realizé un segundo proyecto relacionado con el mundo de Torres-Garcia,
en este caso, “Roser Bru, Torres-Garcia y Manolita. Dibujos™®? extendiendo el circulo de
sus propios intereses como investigador y curador a través de la amistad que estableci6
entre Roser y la viuda de Torres-Garcia. En la presentaciéon del catélogo de la exposicion,
Emilio Ellena recuerda cuando se vinculé a la familia de Torres-Garcia en Montevideo.
Esta relacion llegé a niveles importantes de implicacién con el legado y la difusién de la
obra de Torres-Garcia. Por ejemplo, la traduccién al inglés, entre 1967 y 1968, de Historia
de mi vida de 1939 y La ciudad sin nombre de 1944. Sin embargo, por razones ajenas
a su voluntad, estas traducciones no vieron la luz. Ambos originales mecanografiados se
convirtieron en ediciones de tiraje muy reducido (2/2).

90 Juan Manuel Bonet (director del IVAM de Valencia 1995-2000), Torres-Garcia, a través de una
coleccién, mediante un fax fechado el 7 de abril de 1998.

91  El equipo de colaboracion desde el CCE fue asistido en investigacion por Lily Duffau y Natasha Pons
en produccion.

92 Colaboran: Pontificia Universidad Catélica, Centro Cultural de Espafia, EDUCTRADE. Patrocinan:
Embajada de Espafia y Embajada de la Republica Oriental del Uruguay. Texto: Gaspar Galaz, Roser
Bru: la fascinacién de la mirada. Coordinacion de proyecto: Maria Elena Farias y Emilio Ellena. Textos:
Gaspar Galaz, Roser Bru y Emilio Ellena. Fotografia: Patricia Novoa. Disefio y produccién: Maria Elena
Farias.
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Durante mayo de 1999, se presenté “A propdsito de un personaje: Manolita Pifia
de Torres-Garcia” y, en julio del mismo afio, se presenté en Montevideo titulada como
“Homenaje a Manolita de Torres-Garcia.” En octubre de 2000, las obras de Manolita
regresaron alegéricamente a su pais de origen. En este caso fueron presentadas en el
Ayuntamiento de Terrassa, Barcelona. Como se trataba de una exposicion itinerante,
Ellena disefié un estricto guion museogréafico,®® incluyendo las cajas para el embalaje y
transporte de las obras. Por una parte, realizé la misma publicacion, considerando las
variaciones de las respectivas portadillas interiores y las representaciones institucionales
de cada pais.

En este homenaje participaron amigos, intelectuales y artistas del mundo de Emilio,
que bien resumen la cantidad de tiempo dedicado a investigar, y las interrelaciones,
efectos colaterales y encargos creativos que se han desarrollado durante décadas en
torno a los cien afios de Manolita Pifa: la portada del catalogo de homenaje en que
vemos impresa la imagen original que realizé Antoni Tapies. Luego estan los dibujos de
Roser Bru en torno a fotografias de archivo de la artista® y las obras en homenaje que
hicieron Delia del Carril,*® Mario Carrefio, Isabel Garriga, Adolfo Nigro, Eva Olivetti, Mabel
Rubli, Hermenegildo Sabat y Frances Todo, que realizaron sus aportes para acompafar
artisticamente desde el efecto ilustrativo hasta obras méas experimentales. Al revisar el
dossier de la museografia, estan presentes todas estas obras con sus respectivas fichas
técnicas, con los textos generales y especificos por ambito.

La exposicion fue el contexto para poner en acciéon nuevamente Ediciones de la Amis-
tad, y el momento para encargar un nuevo mdltiple de joyeria que realizd Joan Morrison
en ceramica, a quien conocié en casa de la Hormiguita a fines de los 60. De la imagen
original que realizé a tinta Manolita Pifia en 1913, Morrison hizo un tiraje de 91 unidades

93  En el documento que acompafd a la exposicién en Montevideo, y luego en Terrasa, da las instrucciones
de instalacion de las fotografias y de las obras con su ficha técnica respectiva: “Recorrido de la muestra
Manolita Pifia de Torres-Garcia con referencias de los paneles indicadores. 1. Introduccién. En esta
seccion lo que se intenta es presentar a Manolita Pifia al visitante. Incluye cinco registros fotograficos (su
partida de nacimiento, tres fotos muy familiares a los estudiosos de la obra de Torres-Garcia y una que
se podra considerar inédita desde ese punto de vista). El texto para el panel puede ser variable...”. No
obstante el sistema Ellena, la oportunidad para tomar decisiones en Gltimo momento esté considerada:
“18. Documentos. A discutir y completar en el momento del montaje”.

94 Resulta paraddjico que Roser haya sido una de las constantes fundamentales en la vida emocional y
artistica de Ellena y, sin embargo, no conociera a Manolita en forma personal. No obstante, existi6
correspondencia entre ambas y los dibujos, o incluso el collage que hacen conjuntamente, superaron
la distancia fisica.

95 La efeméride del natalicio de Manolita Pifia se convirtié en una instruccién de afectos y memoria
presente. En 1974, realizé un homenaje en el que se juntaron los afectos fundamentales en la vida de
Ellena. Con un tiraje de 91 ejemplares, fue confeccionado a través de Ediciones de la Amistad e incluyd
seis postales con trabajos de Torres-Garcia, un grabado original de Manolita, un dibujo de Delia del
Carril y un colofén de Roser Bru.
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numeradas.?® Una ldgica de acceso, multiplicacion y cambio de escala de los trabajos
artisticos que estaba contenido en el concepto y estética de los Torres-Garcia. Prueba de
ello, por ejemplo, es la realizacién del tapiz (bordado en lana sobre lino, 1980). Este forma
parte de los resultados del taller MAOTIMA (1951), integrado por un colectivo de mujeres
que se dedicé a realizar tapices constructivos basados en la obra de Torres-Garcia. En el
trabajo de investigacion y catalogacion que realiza Emilio, va corrigiendo y modificando
aspectos a medida que los descubre, hay una ética y rigor ejemplares en tal sentido.

En el homenaje a Manolita Pifia de Torres-Garcia se presentaron dos obras de Eva
Olivetti (Uruguay). No obstante, esta minima presencia fue una forma de anunciar su
proxima exposicion individual un aho después en el CCE. Nuevamente apreciaremos la
visualidad de una artista que también se formé al alero del taller de Torres-Garcia, esta
vez, al igual que Nigro, a través de la leccién de José Gurvich:

;De donde viene la visualidad de Eva Olivetti? Desde su llegada
a Montevideo en 1939, tras abandonar abruptamente Alemania,
ingresara a estudiar en el taller del pintor José Gurvich, quien, a su
vez, habia formado parte de las intensas y rigurosas lecciones del
ya universal Joaquin Torres-Garcia.”’

La llegada de Eva al arte ocurrié a través de las lecciones de José Collell, quien fue
discipulo del taller Torres-Garcia. A través de sus lecciones, primero comenzé con la cera-
mica y luego continué con el aprendizaje de la pintura en el taller de José Gurvich, donde
cultivara una amistad profunda con el matrimonio que formaron Elsa Andrada y Augusto
Torres. Sera en esta trama de afectos y amistades donde Emilio sitda a Eva: “En mi caso,
Eva Olivetti fue un aporte mas del mundo de los Torres”.® Para situarla en su contexto,
con la metodologia cientifico afectiva que aplicaba a las amistades y a la vida, en este
caso dio a conocer a una artista que miraba de una forma singular los mismos paisajes
y detenciones de la mirada en naturalezas muertas, escenas de interior y vistas urbanas
propias del universo de signos de la escuela de Torres-Garcia. Las vistas de Montevideo
se relacionan con los tejados, los horizontes de arquitectura derruida, sutilmente deco-
loradas y delineadas con pincel seco, formando parte de esa leccién austera en la que la
restriccion cromatica y el cuidado de los minimos elementos configuraban una pintura
de una sensibilidad extrema, al borde de la desaparicion entre la bruma del rio La Plata.

96  Se tratd de 91 ejemplares numerados y firmados por la artista a través de su proyecto editorial Ediciones
de la Amistad de Santiago de Chile. Para completar esta pieza, Ellena invit6 a los joyeros Alejandro y
Luis Alberto Miranda para realizar una estructura de plata que contuviera la pieza de cerdmica; y la
caja de madera disefiada como un cofre, fue elaborada por Rodolfo Cortez. El folleto explicativo que
acompahfa esta edicion posee una tapa con una serigrafia intervenida por Roser Bru y un dibujo de
Nemesio Antlnez en la contraportada.

97 Ramén Castillo, Eva Olivetti, 2000, p. 40.

98  Olivetti, op. cit., p. 1.

T4

Rabar By J/ Ls IAfaits Mirsds J Paz Erraruriz / 1978

Roser Bru, La mirada infinita, Fotografia Paz Errazuriz, 1978.

Roser Bru: la ultima mirada

Ella hacia una pintura muy interesante. Todos ya

habiamos estudiado y sentido la materia de la artista. Al ver
su obra, me dije: “Esta sefiora tiene que conocer a Tapies’.
Creo que llequé un jueves y el martes de la semana siguiente
ya estaba llamando a Roser.?

Una amistad gravitante en el mundo de Ellena fue la presencia humana y creativa
de Roser Bru. Fue como si se tratara de una conversacion vy, a la vez, familiar, que no se
interrumpié con las distancias fisicas de los distintos periodos y etapas que cada uno
vivi6 cerca o lejos, ni tampoco en la salud y la enfermedad.

Desde la estancia de autoexilio de Roser en Barcelona entre 1976 y 1981 (;), como
los distintos procesos que Ellena vivié en Chile —entre su profesion, una salud que se
fragilizaba y los distintos proyectos en los que se implicaba—, nada impidi6 esta dina-
mica de profunda amistad y complicidad creativa: uno potenciaba al otro. Las personas
y artistas que eran fundamentales para Ellena se convirtieron en claves también para
Roser, quien transformé el género de los homenajes en un manifiesto permanente de
reconocimiento a ya no solo tesoros humanos vivos y muertos, sino que a los milagros

99  Ellena, E. (2008). Entrevistado por Maria Elena Farias, Patricia Novoa e Ignacio Villegas.

75



humanos en distintos campos disciplinares. De esta forma, hemos visto una insistencia
por homenajear rostros como si se tratara de una funcién chamanica de la imagen, en la
medida en que dibujar el rostro es acariciarlo una y otra vez.

Asi fue como con la serie de retratos de mujeres admiradas por ella, como Gabriela
Mistral, Violeta Parra, Anna Frank, Milena Jesenska, Virginia Woolf, Frida Khalo y Manolita
Pifia, también encontramos la serie de homenajes a poetas como Miguel Hernandez, César
Vallejo, Federico Garcia Lorca y Franz Kafka, entre otros. Tal vez, el homenaje a Goya, y
luego, al fotografo Frank Cappa —que captéd en 1936 a un miliciano republicano mientras
cafa herido de muerte en el campo de batalla— sea una de las imagenes mas icénicas
de la represion fascista, y muy repetida por la artista. Esta fotografia es del mismo afio
en que fue asesinado Federico Garcia Lorca, que sera un rostro recurrente en su trabajo
y serd, simbdlicamente, la Gltima imagen que miré Emilio Ellena antes de fallecer, en Ia
medida que era el motivo central del préximo proyecto que no pudo concretar.

Una bitacora de Roser Bru deja constancia de este proceso: “Para Emilio, para dejar
constancia de palabras e imagenes”,°° muestra este proceso de intercambios creativos,
referencias y admiraciones con otras colaboraciones entre las que aparece escrito a mano
por Adriana Valdés: “..en la exposicién de Roser Bru, septiembre 78, mesa redonda:
veo la relacion explicita con la palabra ciertas operaciones que se repiten. La palabra se
hace pintura. La cdmara tiene su rival. Yo veo en esta obra otra instancia: demostrar |a
vigencia frente a la fotografia. Las posibles lineas que son vinculaciones, memorias”. En
una fotografia, Roser Bru posa junto al éleo en homenaje a Vallejo de 1983 del MNBA,
y la pagina que lo enfrenta esta dedicada al poeta Miguel Hernandez junto a una cita
escrita con grafito de Roland Barthes: “Toda foto es un certificado de presencia. Es
seguro que esto fue. Lo real en estado de pasado. La foto autentifica”. En las paginas
que siguen estan boceteadas Gabriela Mistral, Violeta Parra, Virginia Woolf y una de-
dicatoria de Nicanor Parra: “/ love you, | love you, | hate you, | love you” via Montse
Woodin, 13 de junio de 1985.

En 1976, Ellena encargd a Roser Bru una serie de dibujos a partir del archivo fotogra-
fico en torno a Manolita. En aquel momento, la artista —desde la episteme del quehacer
como memoria y proyecto en la que se habia ejercitado durante décadas, observando y
dibujando rostros, miradas y manos de mujeres y hombres, anénimos o reconocidos, del
ambito de la cultura, la politica y el arte— realizé una serie de cincuenta dibujos. Suerte
tragica corrieron dos de ellos, que estaban listos para ser expuestos en la Galeria del
Cerro, tal como recuerda Emilio Ellena:

El fuego que produjo un atentado terrorista los destruyé, otro de
los muchos fuegos que encienden la intolerancia. Intolerancia no
extranjera al espiritu de quien disparé contra el miliciano que Roser
tanto pintara. Tantos milicianos no fotografiados. A partir de esos

100 Bru, R. (1978). Bitacora de trabajo, coleccién privada.

76

dibujos, de la convergencia de intenciones y amistades entrafiables, de
muchas presencias y ausencias, se pensd esta exposicion, este libro.”!

Cada fin de afio, por mas de una década, Ellena encargé a Roser Bru una imagen que se
pudiera convertir en postal para enviar a personas queridas. De estas imagenes se hizo un
tiraje de treinta, cincuenta o cien. En estas ediciones se repasaban hitos, pequefios asuntos
formales, tazas, copas, frutas, naturalezas muertas, rostros y miradas que circulaban cada
fin de afo con las notas y buenos augurios de Emilio. Durante la temporada estival, junto
al equipo de base, la vida se reorganizaba, se revisaban los depoésitos de coleccién vy el
estado de conservacion, y se montaba alguna nueva pieza en el departamento, mientras
otra era descolgada. Emilio le pedia a veces a Alberto Zamora ir a visitar alguna obra
con el fin de solo contemplarla. Se revisaban los enmarcados y las cajas, y se llamaba a
Alvaro Sierro, a quien incluso becé en un momento en los talleres del MoMA para que
aprendiera de embalaje y museografia preventiva. También se debe destacar el trabajo
con los hermanos Herrera, especialistas en mobiliarios, e incluso a Fernando, quien, junto
con ser historiador, recibié el encargo de la produccion del prototipo para unos mdltiples
de los juguetes de Torres-Garcia. Veremos también su oficio en la edicion de la caja de
madera, que contiene el ceramico realizado a partir de un original de Manolita Torres.

El 27 de febrero de 2010 se interrumpié drasticamente la madrugada de los chilenos,
y a Emilio el terremoto lo sorprendié en su departamento. Para él fue un momento muy
preocupante y sensible; quedo a oscuras mientras escuchaba que todo cafa de las paredes
y de los muebles. Luego, vino un silencio muy tremendo. Alberto Zamora y Alfredo Fer-
nandez fueron a ayudar unas horas después. Emilio Ellena y la sefora Eva estaban sanos
y asustados, pero todo el departamento estaba en el suelo. Las obras de arte estaban en
el piso, algunas con roturas; los archivos y documentos quedaron fuera de las estanterias
y los libros, diseminados por el suelo.'? La tarea de reordenar y reinstalar el archivo fue
monumental, y se logrd tras varios meses de metddica organizacion intelectual y fisica.
De alguna forma, el trabajar actualmente el archivo,'®®
trabajaron y conocieron a Emilio, ha sido la forma de retornarlo a su lugar.

Una obsesidn literaria y personal que venia desde hacia varias décadas se retomé
tras el terremoto. Esta historia, tras revisar los documentos, comenzd en 2001 con las

en consulta con las personas que

gestiones para realizar una exposicion en torno a la iconografia de Garcia Lorca vy, para
ello, de manera conjunta con la organizacion y patrocinio de la Fundacién Federico Garcia
Lorca. Tras los primeros contactos, identifico la oportunidad de colaborar con la fundacion

101 Ellena, E. (1996). Roser Bru, Torres-Garcia y Manolita. Dibujos. Centro Cultural de Espafia.

102 Esta secuencia de fotografias del estado en que quedaron las obras y los libros y archivos de Emilio,
fue realizada por Patricia Novoa.

103 Durante 2023 se trabajé en torno al inventario y revisién de existencias del archivo de Emilio Ellena
con miras a establecer un primer cuadro de clasificacién. En esta labor participaron, como encargada
del archivo, Daniela Veliz y, como especialista en archivistica, Ursula Fairle. Se albergd temporalmente
el archivo en la Fundacién Nemesio Antlnez.
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a través de un catastro de artistas y fotégrafos espafioles y extranjeros que histéricamen-
te habian acompafiado al poeta en diferentes instancias. Para ello, identificé una gran
cantidad de obras de arte y fotografias cuya gestacion estaba relacionada directa o indi-
rectamente con aspectos de la vida y obra de Garcia Lorca. Ellena hizo un levantamiento
iconoldgico en el que identificd efectos poéticos y visuales de Garcia Lorca en la obra de
artistas como Barradas, Dali, Bru, Frasconi, Sabat, Santiago Ontafién, Pepe Caballero y
Manuel Angel Ortiz. En el archivo reconocemos una correspondencia del director de la
Fundacion Garcia Lorca, Manuel Fernandez-Montesinos, quien manifiesta su intencién por
hacer posible este proyecto, aunque posteriormente no se realizé: “Estando todavia en la
fase de estudio, no podemos darle mas detalles de fechas y lugares de exposicion, pero
nos permitiremos mantenernos en contacto con usted” (M. Fernandez-Montesinos, en
comunicacién privada con Emilio Ellena, 22 de octubre de 2001). Ellena, desde principios
de los 2000, tras haber realizado la exposicion de Manolita Pifia en Tarrasa, contact? al
sobrino y al presidente de la Fundacién Garcia Lorca de aquel entonces, quien lo autorizé
oficialmente para “..estructurar un proyecto dedicado a reunir registros plasticos del vivir
y hacer del poeta.” (E. Ellena, en comunicacién privada con Antonio Frasconi, 2001).

La preocupacion de toda una vida por permitir que la contemplacién de la obra de
arte fuera una dimension publica, lo llevé a reencontrase con la mirada del poeta Federico
Garcia Lorca. Pero ya sabemos, ya no es sélo la mirada de Ellena, sino la prolongacion de
la mirada y fisonomia del poeta, que en su momento difundié y compartié con entusiasmo
y nostalgia Delia del Carril. Se trata de un recuerdo vivido que comienza en el relato per-
sonal, pero que luego ya es colectivo, y desde ese contexto de las memorias compartidas
identificamos la produccién visual que realizé Roser Bru de la mirada que tenfa Delia del
Carril, de la mirada de Lorca, es un vértigo de miradas que se multiplican una vez mas.
La serigraffa surge a partir de una fotograffa de archivo (c. 1919) de la Fundacién Federico
Garcia Lorca, que Roser Bru tomé en 1986 como punto de partida para conmemorar los
cincuenta afios de la muerte del poeta. El nuevo proyecto de investigacién y exposicion
impulsado por Ellena tomé como referencia e inspiracién un fragmento del rostro de
Federico Garcia Lorca, pero del rostro dibujado por Bru para el grabado de 1986.

Varios proyectos se interrumpieron por efecto del terremoto y el empeoramiento de
su salud. A pesar de estas condicionantes, intent6 conectar dos extremos de una gran
narracion ilustrada y pasién de vida: Roser Bru y Federico Garcia Lorca, nuevamente,
imagen y palabra. En esta multiplicacién de la mirada —y quien mira a través de quien lo
llevd a una conclusion matematica que lo hizo ver en la fecha de nacimiento del poeta,
solo el relato de su ayudante de aquel entonces, Alberto Zamora—'* nos informa de
manera elocuente sobre el origen y el sentido de la postal, pensada como una imagen
promocional que luego seria una obra en la medida en que, junto a otras postales, confi-
guraria visualmente en un muro la féormula siguiente: tiraje = 62 = 1936 = asesinato. Otra

104 Ver texto de Alberto Zamora en esta misma publicacion.

78

Foto postal promocional del proyecto Garcia Lorca. Archivo Emilio Ellena.

de las cabalas numéricas del estadistico matematico, antes con el nimero 50, las 50
carpetas, las 50 ediciones, los 50 muiltiples.

En la serigrafia de Roser Bru, el rostro del poeta aparece con una intervencion
de tinta roja que por efecto de gravedad cae, pero se detiene antes de sus ojos. Este
color continta fuera del marco lineal que hizo la artista al interior del campo visual. El
rojo mancha el nombre y luego continta sobre otro dibujo, esta vez una impresién de
aquellos realizados por el propio poeta: Perspectiva urbana con autorretrato. Roser Bru
comprende y empatiza dolorosamente con esta humanidad interrumpida del poeta, y, en
su amistad con Emilio y en la admiracién por el poeta, autorizé la reedicion de un detalle
del grabado: la mirada. Para Emilio Ellena esa mirada interrumpida en la plenitud de una
vida constituye un recordatorio, una ética y estética que intentd impulsar como aconte-
cimiento expositivo y editorial. Pero esto no fue posible, pues lo sorprendié la muerte el
23 de septiembre de 2011.

Mundo Emilio Ellena fue un proyecto de exposicion que se convirtié en uno editorial
y, de alguna forma, en una biografia en itinerancia, en la medida en que, a través de
diferentes autores y autoras, se logré una aproximacion al perfil de un autor que —dada
la multiplicidad de roles y funciones en tanto editor, curador, investigador, promotor y
gestor artistico— resulta practicamente inclasificable e innecesaria, incluso el ejercicio
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de clasificacion. Esta dimension inabarcable de una biografia se produce porque Emilio
Ellena tempranamente comprendié el rol fundamental que tenia el arte en el desarrollo
personal y colectivo, y desde esa conciencia en Rosario, Argentina, emprendié una labor
ininterrumpida en la que entregé su vida y tiempo al desarrollo de diferentes estrategias
con la ayuda de sus amigos artistas y colegas del mundo del arte y la cultura, para lograr
difundir y promover el arte, favoreciendo procesos de creacién en los artistas, facilitan-
do que cada uno de estos trabajos, considerados como un invaluable tesoro material e
inmaterial, llegaran a destino.

Para Emilio Ellena, su proyecto editorial y expositivo final dedicado a la mirada de
Federico Garcia Lorca, y luego la mirada de Roser sobre Lorca —que, en tanto editor,
también era la propia mirada—, simbolizaba el vértigo y espejeo de todas las miradas
de los sofiadores y sensibles por la libertad y el arte. Es por ello que fue coleccionando
amistades, artistas, especialistas, coleccionistas y aficionados al arte, que fueron expan-
diendo la creatividad y el acceso desde una esquina de Rosario, Buenos Aires o Santiago.
Primero desde Ediciones Ellena en Rosario y luego a través de Ediciones de la Amistad en
Santiago, fue creando su propia comunidad de espectadores y amantes del arte. Su legado
metodoldgico e intelectual, el “sistema Ellena”, no solo gener6 una productora fraternal
y especializada en la promocion y exhibicion del arte desde la escala de su comedor y
mesa de trabajo, sino que fue uno de los primeros en crear una escuela de espectadores.
Cada expresion, por pequefa que fuese, atravesaba el umbral de su departamento como
si fuera un milagro humano que debia llegar a la mirada de otros.

El derecho a la mirada en manos de Emilio Ellena fue una militancia por multiplicar
y democratizar el arte para hacerlo accesible. Hizo que cada gesto grafico o pictérico
fuera una fiesta, un “lunes de gloria”, una celebracion expositiva y editorial que fue inte-
rrumpida parcialmente con su muerte el 23 de septiembre de 2011. Sin embargo, tanto
las publicaciones como las exposiciones que tras su muerte se han realizado en torno a
su figura y obra, recuedan la singularidad con la que ha trascendido. Cada uno de sus
gestos, de sus multiples postales, carpetas, de su archivo y obras de arte que heredé de
manera informal y festiva a los amigos y las instituciones de Chile, Uruguay y Argentina.
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EMILIO ELLENA Y EL HORIZONTE TORRESGARCIANO

Maria Cristina Rossi

Emilio Ellena construyé un vinculo con la obra y el pensamiento de Joaquin Torres-Garcia
cimentado en la admiracién y enmarcado en una corriente afectiva hacia su entorno,
dentro del cual fue ahondando en estos intereses. Es innegable que el entusiasmo y la
tenacidad con la que delineé cada uno de los proyectos dedicados a la obra torresgarcia-
na le permitieron profundizar afinidades y coincidencias. También es cierto que, para un
matematico como Ellena, el primer punto de encuentro ya estaba indicado en el cruce
de las abscisas y ordenadas: régimen ortogonal que rige tanto sobre la estructura que
ordena la concepcion pictérica del uruguayo como sobre el plano cartesiano, desde el que
representaba graficamente los sistemas mateméticos en su trabajo profesional.

Con el objetivo de analizar ese encuentro entre el mundo sensible y el de las ideas
que impulsé a Ellena a aproximarse al universo torresgarciano y a reunir obras, escritos,
libros y objetos, nos proponemos reconstruir las principales iniciativas que, desde 1965,
emprendié con el fin de favorecer la circulacion del pensamiento, la obra y la trayectoria
del artista.

A través del examen de las anotaciones, escritos, cartas, fotografias, bocetos, catalogos,
recortes de prensa, pasajes o facturas conservadas en el archivo de Emilio Ellena,' nos
abocaremos a estudiar la creatividad con la que reorientd su pasion por las ediciones de
grabado hacia la produccion de objetos miltiples; el teson con el que indagd, reflexioné
y escribié sobre ese mundo torresgarciano que luego volcd en sus trabajos de curaduris;
la profesionalidad con la que estimulé la organizacion de foros de discusion y divulgo el
ideario del universalismo constructivo, a través de traducciones y publicaciones, asi como
el afecto con el que puso en valor el temperamento y la incansable labor de Manolita
Pifa de Torres. Lineas de trabajo que, desde mediados de los 60, convivieron en sus
intereses y que, hasta pocos dias antes de su muerte, continuaban retroalimentando
ideas y proyectos.

1 El presente trabajo corresponde a mis investigaciones sobre el archivo Emilio Ellena, radicadas
en el Instituto de Investigaciones en Arte y Cultura de la Universidad Nacional Tres de Febrero
(IIAC-UNTREF), realizadas en el marco de la participacién del Archivo IIAC-UNTREF en el proceso
de catalogacion del Archivo Emilio Ellena, actualmente alojado en la Fundacién Nemesio Antinez,
Santiago de Chile. Agradezco especialmente la colaboracién brindada por Daniela Véliz Carbullanca,
Isabel Reyes, Maria Elena Farias, Joaquin Ragni y Carlos Serra, asi como las lecturas y aportes de mi
colega Ramoén Castillo Inostroza.
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Desde la pasion por la obra multiejemplar

Fue en el ambiente rosarino de su juventud donde despunté la pasion de Ellena por
el grabado, al que dedicé su labor de editor plasmada con creces en la muestra Coleccion
Ellena, Grabados originales de artistas argentinos, presentada en el Museo Nacional de
Bellas Artes de Buenos Aires en mayo de 1963, poco antes de dejar su ciudad natal para
radicarse en 1964 en Santiago de Chile. Fue también en el circulo de sus amigos rosa-
rinos Gustavo Cochet,® Juan Grela y Lednidas Gambartes,” que despertd su entusiasmo
por penetrar en el ideario y la obra de Torres-Garcia, tal como él mismo escribi6 en el
prologo de una exposicién de este Gltimo pintor rosarino.®

Durante un viaje que realizé en 1965 a Montevideo para dictar algunas clases en la
Universidad de la Republica, Ellena procurd conocer la obra del maestro del arte cons-
tructivo, especialmente sus grabados. Torres habia comenzado a practicar las técnicas
del grabado en el periodo catalan; segln escribi6 en Historia de la vida, antes de 1900
realizaba aguafuertes junto a su amigo Dario de Regoyos.® En 1911 comenz6 a practicar la
xilografia cuando asistia, junto a Eric Christofor Ricart, al taller de impresion de Joaquim
Horta, donde les ensefiaba el grabador Eric Gomez, maestro interesado en mantener la
tradicion del trabajo sobre la dureza de madera de boj,” aunque la mayor parte de la obra
gréfica de este periodo se relaciona con las ilustraciones de libros y publicaciones periédicas.

De hecho, desde que desafié a su padre —quien le habfa exigido que aprendiera
un oficio “verdadero”—, Torres-Garcia habia logrado trabajar en ilustracién para ganarse
el sustento. Los primeros encargos le habian surgido entre las relaciones que entablé
mientras estudiaba en el Cercle Artistic de Saint Lluc, donde se abrieron posibilidades
de ilustrar revistas catdlicas y las publicaciones de la editorial Gili.

En 1895, realizé las primeras ilustraciones en libros, como La firma del banguero,
de Aurora Lista o Anisia. Una virgen-apéstol del siglo 1V, de 1896, que circularon en la
Biblioteca del Hogar publicada por la Libreria y Tipografia Catélica de Barcelona que
dirigia Miguel Casals. Esta editorial también publicé E/ buen combate, revista dirigida

2 Sobre Ellena y sus ediciones de grabado puede consultarse: Dolinko, S. (2012) Arte plural. El grabado
entre la tradicién y la experimentacién. Edhasa. Y en Dolinko, S. (2021). Carpetas Ellena. Estampas
y afectos de un editor. Ivan Rosado.

3 Gustavo Cochet (Rosario, 1894-Funes, 1979) fue un pintor y grabador argentino radicado en Barcelona
en las primeras décadas del siglo XX, donde trabé una amistad con Torres-Garcia. En 193], regresé a
América, aunque volvi6 a Europa entre 1933 y 1939, donde participd en la Guerra Civil espafiola, sobre
la que realiz la serie de aguafuertes que llamé Caprichos.

4 En 1934, Juan Grela (San Miguel de Tucuman, 1914-Rosario, 1992) y Lednidas Gambartes (Rosario,
1909-63) fueron integrantes de la Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas Plasticos de Rosario,
adherida al “nuevo realismo” concebido por Antonio Berni como un tipo de figuracion testimonial que
se proponia contribuir a la persuasién y al cambio social, y en 1950 formaron el Grupo Litoral.

5 Ellena, E. (2008). Gambartes nacié y vivié en Rosario. Museo Gurvich.

Torres-Garcia, J. (1939). Historia de mi vida. Talleres Graficos Sur.

7 A partir del relato de Manuel Ainaud, véase: J. Ainaud, comunicacién personal con Ricardo Alegria, 30
de diciembre de 1973.
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por el presbitero Félix Sald4 y Sardany, para la cual Torres no sélo realizé la tapa que
distinguié todos sus nimeros —en la que firmé la imagen en la que un angel somete
al fuego de la espada purificadora a un conjunto de libros heréticos y levanta la cruz
sobre los aceptados por la Iglesia—, sino que entre 1896 y 1897 ilustré muchos de sus
opusculos,® en los cuales se presentaban cinco o seis grabados. Dentro de las obras de
caracter doctrinal, ilustré algunos nimeros de Credo y del almanaque de los amigos del
Papa, en el que también realizé portadas.

En el nimero especial de 1897 del diario La Vanguardia, Torres publicé una escena
callejera titulada La compra de Turrones, que originé una invitaciéon para exponer dibu-
jos y carteles inéditos en el salén de exposiciones del periddico.® También publicd en La
saeta. Semanario ilustrado (que circulé entre 1896 y 1898), realizé tapas e ilustraciones
de los nimeros 1, 2, 7, 8, 10 y 11 del semanario La vida literaria —editada en Madrid bajo
la direccion de Jacinto Benavente— y en los nimeros 5, 6 y 15 de Iris, revista semanal
ilustrada, ambas en 1899. En el semanario Barcelona comica, que circuld entre 1899 y
1900, firmé sus ilustraciones con el seudénimo Quim Torras. También ilustré el folletin
De mi cosecha, de Norberto Torcal, editado por la madrilefia Revista popular, publicada
entre 1898 y 1899.

En 1901 ilustré el libro Meteoros. Poemas, apélogos y cuentos, de Juan Alcover,
publicado en Barcelona por Joan Gili, librero, y realizé ilustraciones y la cubierta de los
episodios evangélicos de Marie Reynes-Monlaur E/ rayo de luz, de 1908, y Mirardn hacia
él, de 1909, ambos publicados por Gustavo Gili, editor, quien también publicé en 1909
el Primer libro de ciencia y de dibujo de Eduardo Fontseré, en el que sus ilustraciones
se anunciaban como “modelos para copiar en la pizarra o en el papel.”©

Aunque Torres desarrollé una dilatada obra sobre las paginas de libros y revistas,
segln su relato, esa tarea era una tortura para él. Por un lado, tenia que trabajar para
una casa editora catoélica llena de curas que cuidaban celosamente lo que se dibujaba y
donde todo se “hacia a compas de rezo;"" y, por otro, con Gustavo Gili habia convenido
dibujar todas las mafianas por un pago mensual, pero, aunque decoré varios libros, no
llegaron a entenderse, tal como escribié en sus memorias:™

8 Los titulos ilustrados fueron: No es hora todavia: de Carlos a Manuel; El deber de la limosna; de
Carlos a Manuel (segunda parte); Credo; La accion antimasénica y La Piedad al uso (Sureda Pons, J.
[1998]). En 1914, también realiz6 la tapa del libro Cecilia, que circulé en esta Biblioteca del Hogar.

9 La muestra recibié un comentario auspicioso el 5 de enero en las paginas de ese mismo diario.

10 Para la consulta de las publicaciones, agradezco la generosa colaboracion de Toméas Martin Grondona
y, en el Archivo del Museo Torres-Garcia, de Carlos Serra.

1 Torres-Garcia, J. (1939). Historia de mi vida. Talleres Graficos Sur.

12 Notese que sus memorias publicadas en Montevideo bajo el titulo Historia de mi vida fueron escritas
en tercera persona.
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Torres se esforzaba por comprender a Gili, sin lograrlo, y éste creyé
que obtendria de Torres lo que no es posible que diese. Y es que
Torres no podia ser ilustrador de libros.®

Interesado en reunir su obra grafica, Ellena consulté a la familia Torres Pifia, la que
le mostr6 un conjunto de maderas incisas entre las cuales noté que una de ellas habia
sido grabada porque estaba entintada, aunque no se conocia cuando se hizo ni con
qué propdsito.”

La otra xilografia ubicada era la que Anatole Jakovsky habia incluido junto a la de
destacados integrantes de la vanguardia europea® en el aloum 23 Grabados de 1935.
Precisamente, mientras se proyectaba esta edicion, Torres habia recibido el anuncio a
través de Luis Fernandez, su amigo espafiol que vivia en Paris y que, a finales de 1932, lo
habia acompafado a Madrid en el viaje exploratorio que defini6 la partida de la familia de
la capital francesa, y que también estaria incluido en el album. En la carta que Jakovsky
dirigié a Torres, no solo lo invitd y le mandé el texto que habia escrito para presentarlo,
sino que le solicité que accediera expresandole el aprecio que sentia por su obra:

Espero que no tenga nada contra esta participacion, porque de lo
contrario mi libro quedaré irreparablemente incompleto; sobre todo,
porque estimo realmente su arte, cuya prueba —aqui esta— es el
original de mi ensayo sobre su obra, que ya estd en prensa. Sers,
sin duda, uno de los mejores de este libro, porque surgié de una
verdadera inspiracién.® (A. Jakovsky en comunicacién personal con
Joaquin Torres-Garcia. 26 de septiembre de 1934).

Para este 4lbum de edicion limitada, Torres envié un grabado constructivo sobre
madera, que habia sido ejecutado por Héctor Ragni, tal como se lee en el ejemplar que
le dedicé a su discipulo: “Al amigo Ragni, que quiso grabarme este dibujo, con todo
afecto, J. Torres-Garcia. Montevideo octubre 20/34”. Aunque no existe un testimonio

13 Torres-Garcfa, J. (1939). Historia de mi vida. Talleres Gréaficos Sur.

Ellena, E. (1967). La regla abstracta. Ediciones Emilio Ellena.

15 Los 23 artistas eran: Jean Arp, Alexander Calder, Giorgio di Chirico, Hans Erni, Max Ernst, Louis Fernandez,
Alberto Giacometti, Matila Ghyka, Julio Gonzélez, Jean Hélion, Vladimir Kandinsky, Fernand Léger,
Jacques Lipchitz, Alberto Magnelli, Joan Miré, William Nicholson, Amédée Ozenfant, Pablo Picasso,
Kurt Séligmann, Sophie Taeuber-Arp, Joaquin Torres-Garcia, Gérard Vulliamy y Ossip Zadkine. Se
imprimié el 5 de julio de 1935 con un tiraje de 20 ejemplares numerados del 1 al 20, y 30 ejemplares
numerados del 1 al 30 para los colaboradores. Tanneur imprimié los grabados en un tamafio de 33
x 25,9 centimetros, mientras que los trabajos tipograficos estuvieron a cargo de Ducros y Colas. El

conjunto fue presentado por 24 ensayos de Anatole Jakovsky sobre todos los artistas mas uno adicional
sobre Marcel Duchamp.

=

“J'espére aussi que vous n'aurez rien contre cette participation car autrement mon livre sera
irréparablement incomplet, surtout que j'aime tellement votre art dont la preuve —la voici— l'original

de mon essai sur vous, qu'est déja sous presse. Il sera, sans doute, un des meilleurs dans ce livre, car
il est provenu d'une vraie inspiration.”
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que corrobore las motivaciones del pedido del maestro o del ofrecimiento del discipulo,
lo cierto es que Ragni era uno de los artistas mas experimentados en las técnicas del
grabado de ese entorno.”

Al analizar la cuestion de la originalidad de esta pieza debido a la intervencion de
Ragni, Ellena ha sefialado que en la disciplina existe acuerdo en considerar la originalidad
de las estampas cuya matriz haya sido dibujada por el autor, aunque el taco haya sido
tallado por un colaborador.”® Esta obra constructiva también fue elegida por Torres-Garcia
para publicarla en 1937 en la tapa del nimero 3 de Circulo y Cuadrado, acompafiada por
un texto que sintetizaba su programa estético y, debido a que el grabado era la Gnica
pieza de un artista latinoamericano integrante del ejemplar del album 23 Grabados per-
teneciente a la coleccién del Museum of Modern Art de New York (MoMA), en 1974 fue
seleccionada por la curadora Riva Castleman para la muestra “Grabados latinoamericanos
del Museo de Arte Moderno”, presentada en el Center for Inter-American Relations.

Esta recuperacion del grabado en el entorno torresgarciano fue considerada por Gabriel
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Peluffo Linari como una circunstancia que reavivé en Ragni su experiencia catalana en las
técnicas de la madera y el lindleo, y lo impulsé a aplicarla en sus dibujos constructivos.
Incluso, este punto de encuentro entre Torres y Ragni alrededor del grabado tuvo conti-
nuidad en ocasion de presentarse una exposicion de la coleccion de grabados catalanes,
ya que la inauguracion realizada el 10 de agosto de 1938 en las salas de Amigos del Arte
contd con las palabras del maestro® y, posteriormente, las xilografias de ambos partici-
paron en la exposicion colectiva de “Fifty prints from Uruguay”, presentada entre el 19
de enero y el 2 de febrero de 1941 en The Riverside Museum, con el apoyo del American
National Committee of Engraving.
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17 Ya en 1917 habia asistido a la Asociacién Estimulo de Bellas Artes de Buenos Aires, donde se vinculé a

Adolfo Bellocq y, luego, en Barcelona se volcé a la xilografia hacia 1925. “a)'“_“if 1.-3 '\'e'
18  Si bien la catalogacién de Ellena consigna al taco de esta pieza como desaparecido, en 2019 la
investigadora Tatiana Orofio lo hallé en poder de los descendientes de Victor Bacchetta.
19 Se trataba de la muestra, impulsada por Ragni, del conjunto de grabados originales y algunas
impresiones posteriores de planchas antiguas que habia traido a Montevideo al regresar en 1927. Portada de Nueva escuela de arte del Uruguay, 1946. Asociacion de Arte Constructivo. Portada de La
Peluffo Linari ha sefialado que el 31 de agosto de 1938 la Sociedad Amigos del Arte le envié una regla abstracta, Ediciones Ellena, Rosario, 1967. Grabado impreso a partir del taco original de 1931y una

carta a Torres para agradecer la presentacién de la exposicién de grabados cedidos por el sefior pagina del texto caligrafico.
Héctor Ragni (Archivo Fundacién Torres-Garcia, Montevideo). Véase Peluffo Linari, G. (1997). Un

artista sobre el puente Barcelona-Montevideo, en Ragni, H. (1897-1952). Buenos Aires: Museo de

Artes Plasticas de Eduardo Sivori.

88 89



junto a la que incluyé un grabado de 1931 impreso sobre papel ingres con el taco de
madera original que conservaba la familia. El tiraje previsto de la publicacion fue de
cuatrocientos tres ejemplares, segin consta en el colofén, pero los primeros doscientos
fueron presentados en una caja especial acompafiada con la reimpresion del grabado,?®
y los primeros diez incluyeron un dibujo original. La galeria Rubbers de Buenos Aires
organizd una presentacion el 18 de diciembre de ese afio para acercar esa nueva edicién
al coleccionismo argentino.

Con miras a presentar la primera exposicion individual del maestro uruguayo en
Estados Unidos, desde 1968 la familia Torres Pifia mantuvo correspondencia con Daniel
Robbins, el director del Rhode Island School of Design Museum, de Providence. En el
marco de las gestiones para realizar sus trabajos de investigacién y curaduria, Robbins
expresd su interés por publicar en inglés Historia de mi vida y Ellena tomé a su cargo
esos trabajos de traduccién. Mientras se demoraban las negociaciones para esta mues-
tra —que también viajaria a la National Gallery of Canada y el Guggenheim Museum—,
surgié el interés por traducir al inglés La ciudad sin nombre, libro que Torres habia
publicado en 1941.

Tras haberse sumergido en la autobiografia, Ellena realizé un viaje a principios
de 1970 en el que recorrié cuidadosamente las calles y los sitios catalanes y parisinos
mencionados en el libro. Allf visité a los amigos que Torres citaba,? intenté documentar
algunas obras murales realizadas vy, al regresar, proporcioné los contactos de las insti-
tuciones y personas que podrian ser de utilidad para las pesquisas que Robbins llevaba
adelante en esos dias.?

Finalmente, la exposicion se presentd primero en Otawa, en diciembre de 1970
llegd al Guggenheim Museum y después fue a Providence.?® Ellena fue parte del grupo
de familiares y discipulos del Taller Torres-Garcia que viajé para estar presente en la
inauguracion del museo neoyorquino. Por primera vez el publico de estas instituciones
accedia a un conjunto de pinturas, dibujos y juguetes de madera que, a partir de las
investigaciones del curador, daban una vision integral sobre la obra torresgarciana.

20 Junto a una pagina con la leyenda: “El grabado que aparece en este folio fue impreso con el taco
original realizado por J. Torres-Garcia en 1931 (en espafiol y en inglés), firmada en original por la familia
Torres-Garcia representada por Manolita, Ifigenia o Augusto (en las copias que se han hallado hasta
el momento).

21 Entre otros, visit a la familia de Angelo Morras, que conservaba dos bodegones y un paisaje de Livorno
de Torres-Garcia; a Jorge Luis Lacasa Sancha, sobrino del escultor espafiol Alberto Sanchez —que en
1933 habia integrado el Grupo de Arte Constructivo—, y sobre el que en esos dias se ultimaban los
detalles para hacerle un homenaje; y a Joan Ainaud, (hijo de Manuel Ainaud, dibujante y critico catalan),
en esos dias director de los Museos de Arte de Barcelona.

22 Ellena, E. en comunicacién personal con Daniel Robbins. 18 de febrero de 1970. Archivo Emilio Ellena.

23 La muestra —Joaquin Torres-Garcia 1874-1949— se presentd en: The National Gallery of Canada,
Ottawa, entre el 2 de octubre y el 1 de noviembre de 1970; en el Museum Solomon R. Guggenheim,
Nueva York, entre el 12 de diciembre de 1970 y el 31 de enero de 1971; y en la Rhode Island School of
Design de Providence, entre el 16 de febrero y el 31 de marzo de 1971.
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Sentados de izquierda a derecha: Julia Afiorga, Ifigenia Torres, Joana Simoes de Alpuy con Martin Gurvich,
Luis Solari, Manolita Torres, Angel Kalenberg (detras) y Emilio Ellena. Parados de izquierda a derecha: Cecilia
Torres, Horacio Torres, Gonzalo Fonseca, Marcos Torres, Ada de Matto, Elsa Andrada, Augusto Torres, Elizabeth
Kaplan de Fonseca, Julio Alpuy, Marcelo Bonevardi, Francisco Matto y José Gurvich.

No obstante, las criticas de John Canaday del New York Times y del Times fueron ad-
versas, tal como observd Edward Sullivan:

Ambas criticas atacaron salvajemente la muestra declarando, por
ejemplo, que el trabajo de Torres-Garcia “volvia a los clichés modern-
istas mas trillados” y que hacia recordar a los dibujos de los manuales
de arte para nifios.?*

La reaccion de los artistas latinoamericanos residentes en Nueva York no se hizo
esperar, ya que suscribieron una manifestacion publica que circulé en la prensa, en la que

24 Sullivan, E. (2013). “Gurvich en Nueva York: una relacién conflictiva”. En M. Cristina Rossi (Ed.), José
Gurvich. Cruzando fronteras. Montevideo: Fundacién Gurvich. El comentario se refiere a los articulos:
John Canaday, “Art: An Exhibition that Backfires”, The New York Times, 12 de diciembre de 1970, y J.
Canaday, “A Second Look, Not Too Happy, at Torres Garcia,” The New York Times, 20 de diciembre
de 1970.
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puntualizaron cada uno de los desaciertos del critico del periédico neoyorkino,” mientras
que el curador mantuvo su conviccién acerca de la necesidad de traducir Historia de
mi vida para favorecer la penetracion del ideario torresgarciano, y continué realizando
gestiones para lograr su publicacion en Estados Unidos.

La maqueta del libro preparada por Ellena muestra su preocupaciéon por conservar
las relaciones visuales de las ilustraciones incluidas en la primera edicién, mientras que su
epistolario refleja las consultas que realizaba para interpretar el texto y agregar notas en
los casos necesarios, tal como se desprende de una respuesta de Horacio de Torres en 1973:

No sé si le seria posible continuar el proyecto de obtener, de mi madre,
notas referentes a las lagunas de Historia de mi vida, o mejor dicho
nuevos puntos de vista o explicaciones, amén de lo que ella podria
aportar de su propia experiencia.

Sin embargo, las cartas también registran que los esfuerzos frente a la editorial
neoyorquina Abrams se vieron obturados por otro proyecto: un libro ilustrado sobre la
“aventura” europea —en la que Torres se habia vinculado a Jean Arp, Piet Mondrian y
todo el grupo de la vanguardia parisina—, proyecto al que la empresa editora le asignaba
mayores posibilidades de ventas. De todos modos, Robbins se propuso insistir para lo-
grar que alguna editorial universitaria tomara la publicacion de ese libro autobiografico,
mientras que en la correspondencia sefalaba: “Estoy cada vez mas convencido de que
el acceso a este trabajo en inglés sera la principal herramienta para una reevaluacion
significativa de Torres-Garcia”.?

La correspondencia y algunos borradores también testimonian el avance de la
traduccion de La ciudad sin nombre y la preocupacion por comprender cabalmente el
significado del texto. En febrero de 1977, Ellena escribié en inglés una nota de agradeci-
miento en la que dejaba constancia de que varios parrafos del libro habian sido discutidos
con la familia antes de ser traducidos® y, posteriormente, otro documento fechado en
enero de 1979 demuestra que aln continuaban sus trabajos, dado que sefala que tanto
Edith Russo, en Santiago de Chile, como en Madrid Lucinda Moles —sobrina de Torres
Garcia— habian leido la traduccion e hicieron algunas sugerencias con las que el texto

25 Entre los firmantes estaban Rodolfo Abularach, Rubens Gershman, Alejandro Puente, Julio Alpuy, Liliana
Porter y Luis Camnitzer, entre otros. Maria Luisa Torrens comenté en Montevideo esa manifestacion
en Desagravio para Torres, £/ Pais, Montevideo, 3 de febrero de 1971.

26 ‘I am more and more persuaded that the accessibility of this work in English will be the principal
tool for significant reevaluation of Torres-Garcia”. (D. Robbins en comunicacién personal con Emilio
Ellena. 13 de septiembre de 1968). Véase en Ellena, E., y Valenzuela, P., Consideraciones sobre siete
libros de Torres-Garcia. Centro Cultural de Espafia, 2000.

27 “l'am particularly grateful for the very great help received from the Torres-Garcia family during the
preparation of this translation. Several paragraphs of the book were discussed at length before their
meaning was clear enough for me to be able to translate them. | am indebted to them for all this
help. Santiago, February 3, 1977", Archivo Emilio Ellena.
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Portada de Torres-Garcia, Historia de mi vida, 1939.

definitivo volvié a ajustarse.?® Sin embargo, la publicacion no se concreté y asi fracasaron
los intentos de reeditar en inglés estos dos libros de Torres.

28 “On January 1979, Miss Edith Russo, in Santiago, Chile, and Miss Lucinda Moles, Torres-Garcia’s niece,
in Madrid, did a reading of this translation and made several suggestions that were followed. The
translator feels that the present stage of this conveys a faithful version of what the author, Torres
Garcia, wanted to say. Madrid, January 1979”. Archivo Emilio Ellena.
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Catalogacion de la obra grafica de Torres-Garcia

La obra plastica del maestro uruguayo y, mas aln, el horizonte ampliado de su
pensamiento y su vida, iban impregnando los trabajos que Ellena realizaba en el 4rea de
las ediciones de grabado. Tras haber actuado como jurado en la | Bienal del Grabado
Latinoamericano de San Juan de Puerto Rico —en representacion de Chile—, en julio de
1973 fue invitado por el Instituto de Cultura Puertorriquefia para presentar una muestra
de grabados de Torres-Garcia que, junto a la que se dedicaria a Rafael Tufifio (Nueva
York, 1922 - San Juan de Puerto Rico, 2008), conformarian los dos homenajes previstos
por la tercera bienal.

El texto curatorial de Ellena destacé algunas referencias biograficas y se detuvo en
las relaciones existentes entre la obra grafica y la pictérica. Entre la obra multiejemplar
se presentaron los primeros grabados, cercanos a los modelos de Toulouse-Lautrec, que
correspondian a tres aguafuertes realizadas antes de 1900, consignadas como EE 1, 2
y 3 en la cuidadosa catalogacion realizada para esta ocasion; un conjunto de xilografias
del periodo 1910-17, etapa volcada hacia el clasicismo, en el que se contaban escenas y
figuras humanas catalogadas como EE 5, 6, 7, 8,10, 11, 13 y 14,%° ademas de dos tarjetas
relacionadas con el ambito familiar (EE 9 y 12): finalmente, un ndcleo de grabados cons-
tructivos (EE 15,16, 17 y 19) y dos juguetes articulados, de los que construyé en distintas
etapas de su vida, objetos de madera manipulables.

Es importante tener en cuenta que en este trabajo Ellena intenté ajustar la datacion
y las técnicas de cada pieza® y, aunque estaba encarada como una investigacién en
proceso, fue enviada para publicar, pero no llegé a incluirse en el catalogo de la bienal.
Segun una carta enviada por Joan Ainaud® al director del Instituto de Cultura Portorri-
quefa, Ricardo Alegria, se habria incluido un grabado original que correspondia a una
tarjeta que los Torres Pifia habian enviado a su padre, Manuel Ainaud, en diciembre de
1913 para desearle felicidades para el proximo afio.?

A pesar de los esfuerzos de Ellena para ajustar la catalogacién y los cuidados museo-
graficos en la presentacion de la exposicion, el homenaje a Torres habia generado fuertes
discusiones entre los artistas involucrados en la organizacién, desde el mismo momento
de su anuncio. Invitado para integrar el comité de seleccion, el grabador portorriquefio

29 En una nota del 13 de enero de 1974, Manolita certifica que el taco de madera de boj utilizado para
la portada de Dialegs fue modificado por Torres-Garcia para ilustrar un ensayo sobre clasicismo que
escribié en 1916. Archivo Emilio Ellena.

30 Ademas de sus permanentes consultas a la familia Torres, Ellena reconoce las consultas a Elizabeth
Roth, del Departamento de Grabados de la Biblioteca Publica de la ciudad de Nueva York, y a Riva
Castleman, curadora de Grabados y Dibujos del Museo de Arte Moderno de Nueva York.

31 A quien habia visitado Ellena en su recorrido por Barcelona.

32 Ainaud, J. en comunicacion personal con Ricardo Alegria. 30 de diciembre de 1973. Archivo Emilio Ellena.
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Portada de Torres-Garcia, La ciudad sin nombre, 1941.

Lorenzo Homar (Puerta de Tierra, 1913-2004)% decidié enviar una carta de renuncia al
cargo, debido a su desacuerdo con el funcionamiento de los jurados y con la orientacion

que estaba tomando la bienal,® y a esos motivos agregd:

33  Esinteresante tener en cuenta que, desde 1957, Homar estaba al frente el taller de Gréfica del Instituto
de Cultura Puertorriquefia, centro de formacion en las técnicas de grabado de importantes artistas y
uno de los organizadores de la Primera Bienal de San Juan del Grabado Latinoamericano, celebrada
en 1970.

34 Aspecto sobre el que manifesté: “Para mi los jurados de las dos bienales han sido jurados puramente de
caracter ‘comercial-industria de arte y nombres’, los cuales favorecen al tipo de arte en moda”. Véase
Lorenzo, H. en comunicacién personal con Ricardo Alegria. 1973.)
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Me informan que se expondré a Torres-Garcia. ;Por qué no a Lasansky,
o a Frasconi, u otro grabador verdadero, de caracter serio y buen
maestro? Torres-Garcia no es conocido como grabador.®®

Incluso, para el momento de la inauguracién muchos artistas suscribieron un manifiesto
en homenaje al pueblo chileno, a su presidente Salvador Allende y a los presos politicos
portorriquefios® y, dado que consideraban que el sector de obras de contenido politico
no habia sido comprendido correctamente por las revistas Avance y The San Juan Star,
Homar también mandé una carta aclaratoria a los editores de la seccion Arte de Star,
en la que aproveché para reiterar expresamente su desacuerdo con la muestra dedicada
a Torres-Garcia, a quien reconocia como un pintor muy bueno, pero consideraba que no
le correspondia ser homenajeado en ese encuentro dedicado a los grabadores, porque
no habia dedicado su vida a estas artes.*

A pesar del rechazo de Homar y de su repercusion entre los grabadores méas poli-
tizados, las autoridades del instituto enviaron a Ellena una carta de agradecimiento por
los esfuerzos realizados para concretar la exhibicion que, seglin expresaban, habia sido
comentada favorablemente en los circulos culturales portorriquefios.® Simultaneamen-
te con la tercera bienal, el Center for Inter-American Relations presentaba la muestra
“Grabados latinoamericanos del Museo de Arte Moderno” que, segin mencionamos,
incluy6 obra grafica de Torres. El periédico New York Times resefié la muestra en un
articulo ilustrado con su xilografia constructiva, aunque la opinién del critico valoré los
resultados personales del maestro uruguayo. Pero desde una mirada impregnada por
el enfoque derivativo con el que frecuentemente se han considerado las producciones
latinoamericanas, expreso:

35 Lorenzo, H. en comunicacién personal con Ricardo Alegria (director de la Tercera Bienal del
Grabado Latinoamericano de San Juan). 10 de diciembre de 1973. https://icaa.mfah.org/s/es/
item/823984#?c:&m:&SZ&CVZ&xyWh:—678%2C786%2C1818%2C1O18 (consultada en noviembre
de 2021).

36 VV.AA (1974). Manifiesto. https://icaa.mfah.org/s/es/item/856319#?02&mZ&SZ&cv:&xyth—BSZ%ZC—
72%2C4363%2C2444 (consultada en noviembre de 2021)

37  Sobre este punto, expres6: ‘Beats me to understand why the Third Biennale is having a show of prints
by TG. Please understand that TG was a very good and respected painter but no a printmaker. The
Biennale IS a print show and only the best of the artists who have devoted a life time to the medium
should be awarded an Honor Show. Like Antonio Frasconi, the Uruguayan or Mauricio Lasansky,
argentines to name but two. Both have been tremendous influence on printmakers all over the world.
A retrospective, even a reduced one would be a great show from either of these two masters. There
are others why not carry through some kind of order. It is not so difficult” (Homar, 1974).

38  Rodriguez Morales, L. en comunicacién personal con Emilio Ellena, 19 de febrero de 1974. En ella también
se agradece el obsequio de un grabado de Torres-Garcia y la serigrafia con texto de Pablo Neruda de
la Compafia Wobron. Archivo Emilio Ellena.
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Portada del folleto en el que se publicéd La obra grabada de Torres-Garcia, por el Ministerio de Educacion
y Cultura de Uruguay, 1974.
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Con las cripticas formas jeroglificas de Joaquin Torres-Garcia y las
fantasfas surrealistas de Matta y Wifredo lam, uno siente un intento
conmovedor y en gran medida exitoso de adaptar las lecciones de los
maestros europeos modernos a fines muy personales.

Posteriormente, a los veintiln grabados catalogados para Puerto Rico se agregaron
otros tres: dos exlibris (uno de Payré y otro de Pijoan) y una invitacién para la exposicién
de Torres-Garcia en las Galerias Dalmau (EE 22, 23 y 24), con los que se totalizaron 24
grabados. Ese mismo afio, en Montevideo se habia conformado la Comisién Nacional de
Homenajes a Torres-Garcia para celebrar el centenario de su nacimiento y, entre todas
las iniciativas impulsadas, se decidi6 exhibir el conjunto de los 24 grabados en el Museo
Torres-Garcia con una breve publicacién que incluyé la catalogacion.*°

Los pocos meses que separaron los homenajes de Puerto Rico y Montevideo permi-
tieron que Ellena ajustara algunos datos, aunque, de todos modos, se presentaba como
un informe parcial de investigacion. Estas dos muestras constituyeron la primera ocasion
en que se presentd este conjunto de grabados; ambas fueron esencialmente iguales, pero
en algunos casos no eran las mismas copias porque, segun expresé en esa publicacion,
el medio multiejemplar lo permitia.

Aunque cada vez que Ellena escribié sobre la catalogacion de los grabados de Torres
expres6 con claridad que se trataba de un trabajo en proceso que deseaba sequir ajustando,
en una entrevista de los afios 90 sefalo:

Lo que hemos encontrado después de afios de blsqueda son solo
24 grabados. La obra gréfica de Torres-Garcia se encuentra mas
que todo en publicaciones de la época, porque como fue un gran
ilustrador, la mayoria son litografias originales. Lo que he catalogado
son los grabados en madera y las aguafuertes, y de eso creo que ya
no vamos a encontrar nada méas."

39 “With the cryptic hieroglyphic forms of Joaquin Torres-Garcia, and the surrealist fantasies of Matta
and Wifredo lam, one senses a poignant and largely successful attempt to adapt the lessons of
modern European masters to highly personal ends”. Mellow, J. (1974). Prints of 20™ Century Latin
American. New York Times.

40 La publicacion incluyé Juan Flo, “Los frescos del Salén de San Jorge” y Emilio Ellena, “La obra grabada
de Torres-Garcia”, Ministerio de Educacién y Cultura, Montevideo, 1974.

41 Valdés Urrutia, C.Joaquin Torres-Garceia. De lo cldsico al compds, s/d, Santiago de Chile, 1994. Archivo
Emilio Ellena.

98

J. Torres-Garcia, Sin titulo. Barcelona, ¢ 1896. Agua-
fuerte y Aguatinta, 1,4 x 8,2 cm (EE. O1). Firmado
en la plancha, Q.T. Plancha desaparecida.

J. Torres-Garcia, Sin titulo. Barcelona, c. 1898. Agua-
fuerte, 28 x 16,5 ecm (EE 03). Firmado en plancha,
borde interior derecho. Plancha desaparecida.
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J. Torres-Garcia, Sin titulo. Barcelona, c. 1898.
Aguafuerte y Aguatinta, 19.6 x 7,7 cm (EE 02).
Plancha desaparecida. Firmado por el artista con
tinta negra en borde inferior derecho.

J. Torres-Garcia, Sin titulo. Barcelona, c. 1911. Xilogra-
fia en boj (inconcluso) (EE O4). Taco desaparecido.
Sin firma en el taco.
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J. Torres-Garcia, Sin titulo, Barcelona, 1913. llustracion J. Torres-Garcia, Sin titulo, Barcelona, 1913. llustracién
para Notes sobre art. Xilografia en boj, 5,3 x 8,9 cm para Notes sobre art. Xilografia en boj, 5,3 x 8,9 cm
(EE 5). Firmado en el taco, a la derecha. (EE 6). Firmado en el taco, a la derecha.

J. Torres-Garcia, Sin titulo, Barcelona, 1913. llustracion J. Torres-Garcia, Sin titulo, Barcelona, 1913. llustracién
para Notes sobre art. Xilografia en boj, 53 x 8,9 cm para Notes sobre art. Xilografia en boj, 5,3 x 8,9 cm
(EE 7). Firmado en el taco, a la derecha. (EE 8). Firmado en el taco, a la derecha.

J. Torres-Garcia, Feli¢ Any 1914. Barcelona, 1913. J. Torres-Garcia, Sin titulo. Barcelona, 1914. Xilografia
Xilografia en boj, 10,3 x 9,2 cm (EE 09). Firmado en boj, 13,7 x 9,3 cm (EE 11). Taco desaparecido. Sin
en el taco, borde izquierdo. Taco desaparecido. firma en el taco.
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J. Torres-Garcfa, Sin titulo. Barcelona, 1915. Xilografia en boj, 13,6 x 9,3 cm (EE12). Taco desaparecido.
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J. Torres-Garcia, Sin titulo. Barcelona 1915. J. Torres-Garcia, Sin titulo. Barcelona, 1915

Xilografia en boj, 7.8 x 4,9 cm (EE 13). Taco (con modificaciones en 1916). Xilografia en

desaparecido. Sin firma en el taco. boj, 7,8 x 4,9 cm (EE. 14). Portada de Un
ensayo clasico, la orientacion conveniente
al arte de los paises del mediodia). Taco
desaparecido.

J. Torres-Garcia, Sin titulo (Constructivo) Paris, 1931. Xilografia, 28,7 x 20,6 cm (EE 15).
Taco en poder de la familia. Sin firma en el taco.

TIONTEVID

J. Torres-Garcia, Sin titulo (Constructivo), c. J. Torres-Garcia, Proyecto para la portada del
1936. Stencil mimeografico (?), 201 x 12,9 libro La tradicion del hombre abstracto. Doctri-
cm (EE 18). Matriz desaparecida. Firmado y na constructiva. Montevideo, c. 1937. Xilografia,
fechado en el stencil borde inferior izquierdo. 13,1 x 9,6¢cm (EE 21). Taco desaparecido.
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J. Torres-Garcia, Sin titulo (Constructivo). J. Torres-Garcia, Proyecto para la portada
Montevideo, c. 1937. Xilografia, 24,9 x del libro La tradicién del hombre abstracto.
18,1 em (EE 19). Doctrina constructiva. Montevideo, c. 1937.

Xilografia, 13,1 x 9,6cm (EE 20).

J. Torres-Garcfa, Exlibris para Roberto J. Torres-Garcfa, Ex Libris para José Pijoan. Grabado
Payrd. Bruselas, 1910. Grabado sobre sobre dibujo de Torres-Garcia, 5,4 x 5,4 cm (EE 23).
un dibujo de T. Garcia. Madera de

boj, 12 x 8 cm (EE 22).
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GALERIES DALMAU

PORTAFERRISSA, 18
EXPOSICIO DE PINTURES ¥ DIBUZOS DE

J. TORRES-GARCIA

OBERTA DEL 20 DE JANER AL Tl DE FESRER

INVITACIO

PERA L'INAUGURACIO QUE TINDRA LLOCH
DIVENDRES, 10 JANER, A LES 6 DE LA TAME

T B B

i bl e ol .18 7., oo penle
Hmst sl 11,50 11,5 m

J. Torres-Garcia, Tarjeta de invitacion,
impresion del taco 5,2 x 8,9 ¢cm con
tipografia, 15,5 x 1.5 ecm (EE 24).

La transferencia a los objetos multiples

Comprometido simultdneamente con la difusion de la obra miltiple y la memoria
de Torres-Garcia, en 1976 Ellena incluyé una obra del artista uruguayo en un proyecto
que le habia encargado la empresa argentina Wobron S.A.l.C. Desde mediados de los
60, esta fabrica de autopartes habia encargado la realizacion de una serie de réplicas
de obras concebidas y supervisadas por sus autores, con la idea de poner al servicio de
los artistas las herramientas usadas para producir piezas mecéanicas de precision. Se
trataba, entonces, de realizar réplicas que permitieran eludir el concepto de obra Unica
para obsequiar a sus amigos y colaboradores, sin detrimento de lo cual el primer ejem-
plar de cada serie se destin6 al acervo de un museo. A través de una gestion coordinada
y supervisada por el ingeniero José Guber —gerente de esa industria—, Ellena encard
las series de obras multiples de Luis Seoane, Libero Badii, Julio Le Parc, Ary Brizzi, Enio
lommi y Torres-Garcia.

Se trataba de una iniciativa inscripta en su pasion por fomentar la obra multiejemplar,
pero que, en este caso, encontraba soluciones sofisticadas que iban mas all4 del grabado
sobre papel. A partir de la obra original y mediante el uso de matrices, troqueles, plantillas
y sistemas de impresion de la industria, en cada caso se realizaron los mdltiples con tiraje
limitado, practica que se alineaba con los procedimientos adoptados por algunos artistas
de la Bauhaus, también propuesta por Max Bill desde 1930 y, por supuesto, vinculada a
la tradicion multiejemplar obtenida por las técnicas del grabado.
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Manolita Pifia de Torres-Garcia, J. Torres-Garcia, Bronce constructivo, 1976.
La dama del cofre, 1993. Cera- Fundicién de Juan Artemio Jaime, 13,6 x 10,9 cm.
mica y plata.

En el caso de Constructivo de Torres-Garcia, la pieza fundida en bronce en los Ta-
lleres Artemio Juan Jaime se realizé a partir de un bajorrelieve en madera tallado por el
artista en 1928, y fue montada sobre un bloque de madera disefado por el arquitecto
Saul Guber. Precisamente reflexionando sobre esta tradicién, Ellena escribié:

La transferencia de un medio a otro no es ajena a la problematica
de Torres. Un ejemplo de ello es el hecho de que su familia autorizé
una edicién en bronce de un bajorrelieve, ejecutado en madera en
1928; este tiraje fue realizado en 1976. También, ejemplificacién de
este problema es que él consideré algunos de sus cuadros como
proyectos para esculturas o construcciones.

El motivo central del mausoleo que guarda sus restos, en el Cemen-
terio del Norte, esta basado en una pintura realizada el 28 de julio de
1935 (dia de su sequndo cumpleafios después del regreso a América)
y utilizado para ilustrar la portada de su libro del afio 1936, titulado
Estructura (Ellena, 1974).
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DOCE AGUAFUERTES
[MAGINARIOS

JOAQUIN TORRES-GARCIA

EDICIONES DE LA AMISTAD { SANTIAGO DE CHILE

Doce aguafuertes imaginarios, Ediciones de la Amistad, 2002.

Entre los detalles considerados para la circulacién de estos multiples, Ellena solici-
taba un texto especifico, como el ensayo que Nelly Perazzo escribi6 sobre la pieza de
acrilico de Brizzi o el escrito de Pablo Neruda, solicitado especialmente para acompafar
las serigrafias de Nemesio Antlnez, perteneciente, también, a las series encargadas
por Wobron.*?

En 1993, encaré la produccién de un collar con camafeo a partir del taco de una obra
que Manolita Pifna habia grabado en 1913. En este caso, se trataba de una iniciativa de
Ediciones de la Amistad —sello con el que Ellena edité en Chile—, para la cual se le encar-
g6 la transferencia a la escultora chilena Joan Morrison (Valparaiso, 1937), especializada
en el trabajo con cerdmica. Morrison no solo habfa dedicado una parte importante de
su obra a la exploracion de la femineidad, sino que, ademas, integraba el mundo Emilio
Ellena, porque habia vivido dos afios en Villa Michoacan con Delia del Carril, después de
que esta Ultima se separara de Neruda. Tras residir 16 afios en Suecia, la escultora habia
regresado a Santiago de Chile a comienzos de los 90 y fue en esa época cuando Ellena
le encomendé el vaciado de esta pieza sobre la que se realizé una tirada de sesenta
ejemplares firmados por Manolita.*® Se trata de una ceramica incrustada sobre una
estructura de plata con un aro del mismo metal que la convirtié en una delicada joya.

42 El Archivo Emilio Ellena conserva el recibo firmado por Neruda, de fecha 23 de agosto de 1973, por el
pago de USS 250, por el prélogo para la carpeta Espacio y Cordilleras recibido en nombre de Wobron
SALC.

43 El trabajo de Morisson cont6 con la colaboracién de Alejandro Miranda, del ebanista Rodolfo Cortez y
del artista joyero Luis Humberto Miranda. De la edicion, que se concluy6 el 17 de noviembre de 1993,
diez ejemplares llevan la indicacién prueba de artista y cincuenta fueron enumerados de 1/50 a 50/50.
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Adolfo Nigro y Emilio Ellena en Santiago de Chile.

También a través de Ediciones de la Amistad, en 2002 encaré los doce grabados en
aguafuerte a partir de otros tantos dibujos de Torres-Garcia, creados entre 1928 y 1936.
La tarea fue encargada al grabador Klaudio Vidal (Vifia del Mar, 1964), quien supervisé
la transferencia de las imagenes a las matrices y realizé la impresién en su prensa. Cui-
dadosamente presentadas en un estuche, estos grabados de 34x30 centimetros tuvieron
un tiraje de ocho ejemplares y fueron acompafhados por un collage original firmado en
1998 por Adolfo Nigro (Rosario, 1942-Buenos Aires, 2018). El colofén firmado por Ellena
subrayé: “Adolfo Nigro decidié homenajear al maestro Torres y a este proyecto, realizando
un collage para cada uno de los ocho ejemplares que lo componen”.** Los grabados se
presentan con un texto en el que se explica:

Paisaje urbano de Barcelona.

44 Los aguafuertes fueron realizados sobre papel Guarro Super Alfa, respetando los tamafos originales,
en 1998.
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Péjaro (Estudio para murales de Barcelona) 1913. Tinta
aguada sobre papel, 16,3 x 16,4 cm.

45

x 12,4 cm.

La aparicién de la litografia cambié radicalmente las técnicas de
reproduccién de imagenes. [...] Desplazé a aguafuertes y buriles que
maravillosamente enriquecian las publicaciones [...] Finalmente, las
técnicas fotograficas y sus derivaciones completaron el ciclo.

Pero la conjuncién de ellas llevd a pensar en la posibilidad de transpor-
tar al metal grafismos lineales, tal como lo haria un aguafuertista. Y
partiendo de doce dibujos a tinta de Joaquin Torres-Garcia, surgieron
estas imagenes que el papel, el agua, el entintado, el tarlatan y la
prensa revelan enriquecidas por el volumen, producto de la profun-
didad de la herida del metal.

Y asi estas reproducciones, estos aguafuertes imaginarios.*®

Ellena, E. (2002). La aparicién de la litografia. Doce Aquafuertes imaginarios. Ediciones de la Amistad.

10

Desnudo femenino (Estudio para murales
de Barcelona), 1912. Lapiz sobre papel, 10,3

Desde el coleccionismo y la investigacion
a la curaduria y la difusion

En el lapso 1965-89, pacientemente Ellena fue formando una coleccién de obras del
maestro uruguayo y de su familia, pero fue durante la década del 90 cuando orienté sus
conocimientos hacia una serie de propuestas de difusion de las piezas que habia reunido.
Si bien Ellena siempre se mostré entusiasta e interesado en promover la obra de los
artistas que coleccionaba, es importante considerar que en este caso se trataba, en su
mayor parte, de obras sobre papel (tintas, dibujos o grabados) y de formatos reducidos
(salvo las excepciones de algunos 6leos). EI mismo explicé que estas elecciones reflejaban
las limitaciones de su poder adquisitivo, al mismo tiempo que reconocié que en muchos
casos las compras fueron “increiblemente facilitadas por la generosidad de los herederos
de Torres; fundamentalmente, de su esposa”.*®

La familia Torres-Garcia estaba representada en su coleccién por: dos pinturas,
treinta y cuatro dibujos, doce grabados originales, dos juguetes y un bronce derivado
de Torres-Garcia; doce trabajos de Manolita (seis pinturas, tres grabados, una tinta, un
tapiz realizado cerca de los afios 80, y un collage en conjunto con Roser Bru), asi como
por un grupo de obras de sus hijos Augusto, Olimpia, Ifigenia y Horacio, de su nuera Elsa
Andrada y de su yerno Eduardo Diaz Yepes.

Las exposiciones sobre Torres-Garcia y su mundo

Tanto su sensibilidad frente a las artes como las aptitudes que habia desarrollado en
su formacion como estadistico habfan abierto el cauce hacia la investigacion, analisis e
interpretacion de ese mundo torresgarciano que admiraba. Ademas de las asiduas visitas a
la familia y la bisqueda bibliografica, segiin mencionamos, Ellena habia recorrido los sitios
en los que Torres trabajo, y su entusiasmo se observa en una carta que envié a Manolita:

Lo de Barcelona, Manolita, fue de otro mundo. Sequi todos los rastros
de Torres-Garcia. Por afios me habia preparado. Tanto habia estudiado
el plano de Barcelona que al dia siguiente de llegar me parecia haber
nacido alli. (...) En Paris —donde pasé dos dias— ya de regreso, busqué
en la gufa y llamé por teléfono al sefior Motto, que Torres menciona
en su libro. Aquello fue increible. El sefior estaba emocionadisimo
de saber que Torres lo citaba en Historia de mi vida (Emilio, E. en
comunicacién personal con Manolita Pifia. 23 de febrero de 1970).

46 Ellena, E. (1997). El Gltimo juguete de Torres-Garcfa: la casa de la calle Caramur en Montevideo. En
Pérez, C. et al. Aladdin Toys. Los juguetes de Torres-Garcia. Valencia: IVAM, Centro Julio Gonzélez -
Fundacié Caixa Catalunya.
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Portada catalogo Joaquin Torres-Garcia, Corporacion Cultural de Las Condes,
abril, 1994.

En abril de 1994, Ellena volcé sus conocimientos y su coleccion en la organizacion
de “Joaquin Torres-Garcia (1874-1949). Dibujos, grabados y pinturas”, presentada en la
Corporacién Cultural Las Condes.*” En el catélogo, Ellena registré la seleccién clasificada
seguin sus técnicas y con un comentario especifico sobre la iconografia, procedencia
y, en los casos pertinentes, las exhibiciones y publicaciones que las documentaban. En
la seccién de los grabados se incluyé la introduccion de la catalogacion publicada en
1974, con algunas adaptaciones, con el agregado de los tres Gltimos grabados que se
habian sumado y, junto a las reproducciones de las doce xilografias trabajadas sobre

47 La exposicion se presenté entre el 7 y el 24 de abril de 1994 en la Corporacion Cultural Las Condes,
Santiago de Chile, y conté con el apoyo del diario E/ Mercurio y de Emilio Ellena.

n2

J. Torres-Garcia. Constructivo en ritmos estrictamente J. Torres-Garcia. Constructivo con lineas
ortogonales con utilizacién de amarillo, azul, rojo, blanco curvas en tinta. Montevideo, 1947. Gouache
y negro, 1933. Témpera sobre cartén, 13,7 x 14,3 cm. sobre papel, 14,5 x 1,5 cm.

madera de boj, aguafuertes y aguatintas, se aclaré que correspondian a la coleccién de
la familia Torres.

La muestra logré una buena repercusion en la prensa. Algunos articulos subrayaron su
interpretacion de la modernidad sin renunciar a la identidad latinoamericana,*® analizaron
detalladamente la coleccion exhibida —con un sefialamiento acerca de que algunos dibujos
eran miniaturescos—,*® aproximaron a Torres a Mondrian —para luego diferenciarlos en
los resultados—°C y destacaron el cuidado museografico de la muestra.®’

Por otra parte, a partir de las practicas académicas heredadas del ejercicio de la es-
tadistica matematica, Ellena valoraba el intercambio de saberes en encuentros abiertos al
didlogo interdisciplinario y, con ese objetivo, organizé seminarios y conferencias planteadas
como plataformas de discusion que permitieran repensar, en este caso, el horizonte to-
rresgarciano.®® En este marco, en 1996 organizé el seminario Joaquin Torres-Garcia. Vida,
obra y legado dirigido a investigadores, estudiantes en formacion y piblico en general,
para el cual invitd a especialistas procedentes de Espafia, Uruguay, Argentina y Chile:
Nelly Pewrazzo, Mario Gradowczyk, Gaspar Galaz, Milan Ivelic, Adolfo Maslach, Cecilia
Buzio, Ramén Vergara Grez, Michael Humphreys, Pedro Ibieta y Eduard Vives i Noguera.

48  Ready, S. (1994). “Torres-Garcia: Nuestro norte es el sur’, s/d. Archivo Emilio Ellena.

49 Sommer, W. (1994). “Retrospectivas”, s/d. Archivo Emilio Ellena.

50 AMR. (1994). Constructivismo mas all4 de la razén. La Nacién.

51 Pastor Mellado, J. (1994). Una diligente exposicién de Joaquin Torres-Garcia. La Nacién.

52 Vale la aclaracién de que este formato de encuentros o seminarios fue aplicado a los otros artistas que
colecciond o estudio.
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J. Torres-Garcia. Juguete articulable en madera (azul), figura masculina. Madera pintada 5 piezas.

=)

J. Torres-Garcfa. Juguete articulable en madera (rojo), figura masculina. Madera pintada 5 piezas.
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J. Torres Garcia. La Gare. Paris, 1929. Oleo sobre
tela, 53 x 83 cm.

J. Torres Garcia. Composicién, Montevideo, 1944.

J. Torres-Garcia. Cabeza. Parfs, c.
1928. Tinta sobre papel pegado
sobre cartén, 8,1 x 7,6 cm.

)
J. Torres-Garcia. Cabeza,

Paris, 1926. Tinta sobre
papel, 10,2 x 7,0 cm.

—

OTG 7 >3

J. Torres-Garcia. Proyecto para una
construccion. Paris, 1928. Tinta
sobre papel, 9,2 x 6,7 cm.

Oleo sobre cartén, 25 x 33 cm.

J. Torres-Garcia. Paisaje urbano (Epicerie), 1930.
Tinta y acuarela sobre papel, 16,6 x 25,4 cm.

AANCHE-S-MER

J. Torres-Garcia. Bodegdn. Villefranche sur le Mer, J. Torres-Garcia. Locomotora 525. Paris, 1927 Tinta

c. 1924 Tinta sobre papel (fragmento de papel sobre papel pegado sobre cartén, 14 x 17,2 cm.
ol con membrete), 10,5 x 12,7 cm.
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J. Torres-Garcia. Estructura, 1936. Tinta sobre

J. Torres-Garcia. Pequefio constructivo con hombre uni-
cartuling, 13,3 x 9,6 cm.

versal y escalera, 1932. Tinta sobre papel, 10 x 7,8 cm.

J. Torres-Garcia. Proyecto para una estacién. Paris,  J. Torres-Garcia. Paisaje urbano con carro y per-

1930. Tinta sobre papel, 12,9 x 17,4 cm. sonajes, 1928. Tinta sobre papel, 10,6 x 13,2 cm.
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J. Torres-Garcia. Constructivo con barco y reloj. J. Torres-Garcia. Constructivo August 1932. Paris, 1932.
Paris, 1930. Tinta sobre papel, 9,4 x 6,4 cm. Tinta sobre papel pegado en cartdn, 16 x 10,4 cm.

J. Torres-Garcia. Constructivo urbano. Paris, 1929.
sobre cartulina (Iapiz graso fijado), 12 x 10,3 cm. Lapiz rojo sobre papel, 8,4 x 8,3 cm (Sobre una
tarjeta de matrimonio).
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J. Torres-Garcia. Constructivo con portada. Paris, J. Torres-Garcia. Constructivo con barco. Mon- : 4 E
1930. Tinta sobre papel, 10,2 x 7,3 cm. tevideo, 1936. Tinta sobre papel, 15,5 x 12,2 cm. J. Torres-Garcia. Dibujo constructivo, 1932. Tinta  J. Torres-Garcia. Sin titulo, 1937. Lapiz sobre papel,

sobre papel, 13 x 10 cm. 16,5 x 14 cm.
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J. Torres-Garcia. Proyecto para café. Paris, 1928. Tinta J. Torres-Garcia. Barco constructivo. Monte-
sobre papel, 12,4 x 15,2 cm. video, 1943. Tinta sobre papel, 19,5 x 15,5 cm.

J. Torres-Garcia. Sin titulo, 1936. Lapiz y tinta J. Torres-Garcia. Treated forms, 1933. Lapiz sobre
sobre papel, 14 x 10,5 cm. papel, 19 x 14 cm.

J. Torres-Garcia. Paisaje urbano con carro. Paris, J. Torres-Garcia. Una leccion. Montevideo,
1930. Lépiz sobre papel, 13 x 17,6 cm. 1943. Lapiz sobre papel, 16,4 x 23,2 cm.

; o ) ) o J. Torres-Garcfa. Fdbrica en la ciudad vieja. Montevideo, . Torres-Garcia. Constructivo vertical con sol
J. Torres-Garcia. Paisaje urbano con tranvia y carro. Paris, c. 1928. Lapiz sobre papel, 14,2 x 24,9 cm. 1947. Lapiz sobre papel, 9.4 x 9,1 cm. y niimero 1. Madrid, c. 1933. Lapiz sobre papel,

8,8 x 6,5 cm.
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De izquierda a derecha: Patricia Novoa, Pedro Valenzuela, Roser Bru, Mario Gradowzcyk, Felisa Gradowzcyk,
Elias Arze, Tom Mapp. Eva Villalén, Adolfo Maslach, Leonardo Diaz Torres, Jimena Pereda, Michael Hum-
phreys, Maria Elena Farias, Pedro Ibieta, Martha Daura, Nelly Perazzo, Emilio Ellena, nieta de Mabel, Mabel
Castellon y Cecilia Buzio de Torres. Fotografia: Patricia Novoa, mayo, 1996.

Este encuentro se concentré en cuatro moédulos: el periodo catalan y neoyorquino,
la etapa parisina, el regreso a Uruguay y la propuesta constructiva y, finalmente, la Es-
cuela del Sur. Ademas, teniendo en cuenta el rol central que los coleccionistas y teéricos
intervinientes asignaban las obras, Ellena organizé tres exposiciones simultaneas inaugu-
radas el primer dia del encuentro: “Roser Bru, Torres-Garcia y Manolita, Dibujos”, “Mundo
Torres-Garcia” y “Un perfil histérico.”

La primera reunié un conjunto de dibujos, basados en fotografias de Torres y Ma-
nolita, realizados por Roser Bru (Barcelona, 1932-Santiago de Chile, 2021), artista que
habia llegado a América en 1939 con el grupo de refugiados de la Guerra Civil espafola,
que viaj6 en el barco Winnipeg. La curaduria de “Mundo Torres-Garcia” se estructurd
alrededor de las obras de Torres-Garcia, su esposa y sus hijos y nuera, que fueron presen-

53 El seminario y las exposiciones fueron realizadas entre el 10 y el 16 de abril de 1996, y contaron con
el apoyo de la Escuela de Arte de la Pontificia Universidad Catélica de Chile, y de las embajadas de
Espafa en Chile y de Uruguay en Chile.
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tadas en el Centro Cultural de Espafia de Santiago de Chile,> mientras que el guion de
“Un perfil histérico” fue elaborado a partir de los registros fotograficos correspondientes
a los momentos centrales de la vida y la trayectoria del maestro uruguayo.

Tras las jornadas de presentacion y discusion de las ponencias, los textos fueron
recogidos en los Cuadernos de la Escuela de Arte.®> También para el cierre de estas exhi-
biciones, se organizaron dos encuentros, uno con proyeccion de videos® y, al dia siguiente,
Ellena brindé la conferencia Tres americanos y Alberto: Barradas, Torres y Neruda.*

Posteriormente, se proyect6 una itinerancia para “Mundo Torres-Garcia” en Mon-

tevideo y Rosario, donde fue exhibida en las galerias del Centro Cultural Parque de
Espafia.’® Ellena propuso el conjunto de dibujos, grabados, pinturas y juguetes de Torres
junto a doce trabajos de Manolita y otros tantos de sus hijos, nuera y yerno, que fueron
presentados en el catalogo por medio de un ensayo de Juan Manuel Bonet.
Para cada trabajo curatorial, Ellena preparaba un detalle del guion con las imagenes de las
obras, sus epigrafes, textos de sala previstos e, incluso, algunos comentarios que recogian
las experiencias de los montajes anteriores, para no cometer el mismo error; como en
el caso en que agregd la fotografia de un panel del montaje en Chile y Uruguay con la
siguiente anotacion: “En ambos casos no existia literatura aclaratoria y pocos espectadores
captaron su sentido.”

En 2000, para pensar la curaduria de una exposicién sobre las publicaciones vin-
culadas a Torres-Garcia, Ellena acudi6 a la teoria del muestreo que habia aplicado en
el ambito universitario. En el texto preparado para presentar la muestra “Impresos de/
sobre, generados por Torres-Garcia. Una seleccion”, presentada en el Centro Cultural de
Espafia en Santiago de Chile, precisé:

En rigor, deberia decir que es una muestra de posibilidades y crite-
rio, pero, sinceramente, creo que dard una idea de la magnitud del
gran conjunto que tratan de representar. El contacto con ella, ojal3,
motive a algunos observadores a interesarse en el mundo sobre el
que informan.®®

54 Presentada entre abril y mayo de 1996 con el patrocinio de la Embajada de Espafa, la Embajada de Ia
Republica Oriental del Uruguay y la Escuela de Arte Pontificia Universidad Catélica de Chile.

55 VV. AA. (1997). Cuadernos de la Escuela de Arte |.

56  El 24 de mayo de 1996, se proyectd un video sobre Torres y el universalismo constructivo a partir
de los documentos reunidos por Barbara Duncan, bajo la direccion de Gémez Sicre y Luis Hurtado;
otro sobre Torres, de la Unién Latina de Montevideo, dirigido por Lucia Fabbri; y una realizacion de la
Television Espafiola sobre Roser Bru.

57 Se trata del pintor y escultor espafiol Alberto Sanchez Pérez, conocido como Alberto, que en 1933
frecuenté el circulo de Torres-Garcia en Madrid.

58 Presentada entre el 10 y el 30 de noviembre de 1998 en las galerias del Centro Cultural Parque de
Espafa, de Rosario.

59 E. Ellena. La teoria de muestreo. Impresos de —sobre, generados por— Torres-Garcia. Una seleccion,
2000. Texto preparado por Emilio Ellena y Pedro Valenzuela para la edicion del catalogo de la muestra
que, sin embargo, no se publicé.
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MUNDO TORRES-GARCIA

Portada Mundo Torres-Garcia, Centro Cultural de Espafia, 1996.

Entre los textos de Torres se incluyeron: Notes sobre Art (Girona, 1913), Raison et
Nature (Paris, 1932), Estructura (Montevideo, 1935), Historia de mi vida (Montevideo,
1939), las dos ediciones de La ciudad sin nombre (Montevideo, 1941y 1974) y un ejemplar
de La regla abstracta (Rosario, 1967), precedida por Nueva Escuela de Arte del Uruguay
(Montevideo, 1946), en la que se habia publicado el texto por primera vez, y Universalismo
constructivo (Buenos Aires, 1944). Este Gltimo libro, publicado por Poseidén, fue acompa-
fiado por alguna fotocopia intervenida con anotaciones de Juan Grela, el artista argentino
con el que tempranamente habia compartido la pasion por el mundo torresgarciano.

Entre las publicaciones “generadas por”, incluyé dos libros con la reproduccién fac-
similar de la revista Cercle et Carré, editados en Italia y en Francia, mas las ediciones
completas de las revistas Circulo y Cuadrado. Revista de la Asociacion de Arte Construc-
tivo (Montevideo, 1936-43) y Removedor. Revista del Taller Torres-Garcia (Montevideo,
1945-53). Entre los anélisis publicados sobre Torres, eligi6 el libro monografico de Enric
Jardi (1973); el estudio de Mario Gradowczyk (1985) sobre la simbologia; el trabajo de
Adolfo Maslach (1988), que hace foco en sus relaciones con la arquitectura y la publicacién
dedicada a los juguetes Aladdin Toys (1997).

124

O. Torres, Interior, 1950. Acuarela y gouache sobre E. Yepes, Rostro de Olimpia, c. 1946. Bronce vaciado,
papel, 15,9 x 18,4 cm. 275 x 22 x 1 cm.

La seleccion no solo dio cuenta de sus conocimientos sobre la obra teérica de To-
rres, sino que ofrecié el testimonio de su lectura minuciosa y capaz de revisar algunas
inconsistencias. En este sentido, al prélogo de la muestra se le sumé un escrito suscripto
por Ellena y Pedro Valenzuela que, bajo el titulo “Consideraciones sobre siete libros de
Torres-Garcia”, situé cada texto, anot6 observaciones y analizé la materialidad. Los co-
mentarios relativos a Notes sobre Art centraron el interés en las ilustraciones grabadas
sobre madera de boj: la de la portadilla de Manolita y las cuatro del interior de Torres
que, segun se menciona en Historia de mi vida, le habian gustado a Eugenio d'Ors. Con
la mirada puesta en los detalles de la edicidn, también se observé: “Destaca el hecho de
que en la encuadernacion se utiliza como decoracion interior de la portada y contraportada
un pochoir a tres colores original del artista.”®® En opinién de estos autores, la primera
edicion de Raison et Nature —con sus 45 paginas manuscritas e ilustradas con dibujos
originales pegados, agrupadas en una carpeta de cartén piedra— podria considerarse

60  Ellena, E. y Valenzuela, P. (2000). Consideraciones sobre siete libros de Torres-Garcia. Centro Cultural
de Espafia.
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Portada catalogo exposicion Eva Olivetti, Centro Cultural de Espafia, 2000.

como un libro de artista. Para conmemorar el centenario de Torres, en 1974 se habia
realizado una cuidada reedicion de este libro, aunque su texto ya habia sido traducido y
reproducido en Universalismo constructivo.

En el caso de Historia de mi vida, el andlisis sefiald un error en el que habia incu-
rrido el propio Torres en la descripcion de los paneles de los murales del salén de San
Jorge, de la Diputacion de Barcelona, analizé las consecuencias que ese error acarred
en las interpretaciones histéricas, ubicé la procedencia de las ilustraciones y considerd
la reedicion de 1990. Tanto La ciudad sin nombre como La regla abstracta fueron
obras caligraficas que se reimprimieron en 1974, en el marco del centenario de su autor.

El conjunto se completé con un ejemplar de Universalismo constructivo, recopilacion
de sus conferencias que articula la doctrina torresgarciana, y Estructura, libro dedicado
a Mondrian que recogi6 los conceptos medulares de su teoria plastica.

Los proyectos de Ellena también pusieron énfasis en los trabajos de Manolita y, en
sus Ultimos afios, habia comenzado a abrir el horizonte torresgarciano hacia el entorno
de su taller, a través de una invitacién a Eva Olivetti (Berlin, 1924 - Montevideo, 2013)
y a Adolfo Nigro, ambos discipulos de José Gurvich. Para Olivetti concreté una muestra,
en el afio 2000, que reunié paisajes, naturalezas muertas y retratos pintados al dleo,
mas una serie de apuntes de Montevideo.

Como en otros proyectos curatoriales que Ellena concret6 en el Centro Cultural de
Espafia, los relacionados con Torres contaron con un catalogo publicado en un formato
normalizado en 17,5 centimetros de alto por 12 de ancho, con sobrecubierta de papel
de vegetal ®

61  Los vinculados con el horizonte torresgarciano fueron: “Roser Bru, Torres-Garcia y Manolita. Dibujos”
(1996), “Mundo Torres-Garcia. Vida, obra, legado: un seminario” (1996), y, como analizaremos mas

adelante, “A propésito de un personaje: Manolita Pifia de Torres-Garcia. Sus trabajos y los saludos”
(1999) y “Eva Olivetti” (2000).
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También en este periodo, Ellena gestiond la colocacion de una placa en la propiedad
que habia habitado la familia Torres Pifia en Vilasar del Mar, Barcelona. Precisamente en
la casa, ubicada en el nimero 26 de la calle San Jaime, habia nacido Olimpia y, segin
estd documentado, Francesc Rondon, el director del Museo Enric Monjé (Vilasar), habia
logrado avanzar los tramites en el Ayuntamiento para realizar esta identificacion en ho-
menaje a los ilustres habitantes; sin embargo, no llegd a concretarse.

Tributo a la labor de Manolita Pina

Si las figuras de Torres-Garcia y Neruda habian sido para Ellena dos faros que lograron
iluminar el tiempo de las utopias del siglo XX, no fueron menos potentes las proyecciones
de las figuras de sus compafieras: Manolita Pifia Rubies de Berenguer (22 de febrero
de 1883, Barcelona, 11 de junio de 1994, Montevideo) y Delia del Carril (la Hormiguita).
Desde la primera visita de 1965, como sefialamos, lo cautivé la personalidad de la viuda
de Torres, y sus viajes a Montevideo abrieron una corriente de afectos e intereses en
comun. Ese vinculo le permitié conocer en profundidad su vida y obra para abordarla
como artista y destacada personalidad de su época.

Muchas veces se ha relatado que Torres comenzé la amistad y posterior noviazgo
con Manolita mientras frecuentaba su casa para ensefar pintura a Carolina, la hija mayor
de la familia Pina Rubies; sin embargo, la pareja decididé no hacer plblica esa relacion
ante el temor de que la familia rechazara a un pretendiente pintor. De hecho, para el
mismo Torres alin resonaba la oposicién de su padre a su carrera, aunque con los prime-
ros carteles y la publicacién de algunas ilustraciones habia podido demostrar que podria
ganarse el sustento.

Junto a su hermana, Manolita se sumé a las clases de pintura y pronto Torres le
dedicé un articulo con elogiosas consideraciones:

Feminal, que no descuida ocuparse de toda manifestacion artistica
femenina, se cree en el deber de alentar a quienes aparecen timid-
amente, dando a conocer a sus autores y publicando sus trabajos.
Los del presente nimero, debidos a la sefiorita Pifia, nos parecen
interesantisimos por su feminidad y sabor literario. [...]

Esto es lo que queremos hacer constar, presentando en lugar de
cuadros de rutina, o vulgares y tontos, cosas hechas con inteligencia
y hechas con amor, sean correctas o no; queremos personalidad, femi-
neidad, intimidad; queremos, en una palabra, que la artista cuente algo
propio de ella. Y éste es el valor que tienen estos pequefios dibujos.

Ahora sélo nos falta decir que la sefiorita Pifia ha podido estudiar

poquisimo y que se ha formado sola, que no ha salido de Barcelona,
pero que conoce lo mas importante de los museos de Europa; que
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conoce perfectamente lo moderno, pero que prefiere lo primitivo y lo
clasico; y, finalmente, que es joven, muy joven, y que por eso podremos
esperar que nos dé trabajos interesantes, si la indiferencia con que se
suelen mirar estas cosas no le impiden estudiar y formarse del todo.%?

La lectura in extenso del articulo no solo muestra la admiracion por el caracter
personal de las pinturas de Manolita, sino también la valoracién de sus conocimientos
sobre el arte moderno, las coincidencias que tenfan en lo relativo al mundo primitivo y
clasico, y el reconocimiento —seguramente también compartido— de la indiferencia que,
en aquella época, era necesario superar para estudiar y dedicarse al arte, obstaculos
que él mismo habia padecido en su entorno familiar. En agosto de 1909, contrajeron
matrimonio y viajaron a Bruselas, donde él se ocupé de las decoraciones del pabellén de
Uruguay en la Exposicion Internacional de 1910, y ella pint6 algunos 6leos, entre los que
Ellena conservé en su coleccién, el de los tejados nevados del vecindario en el que se
alojaron, vista que Torres también dibuj6 y, méas tarde, incluyé en Historia de mi vida.®

Al publicar el libro Notes sobre Art, Torres incluyé un grabado sobre boj de su es-
posa en la portadilla, quien participé en el grupo que impulsé la Revista de la Escéla de
Decoracié, en la que aparecieron otros tres grabados. Sin embargo, desde aquellos afios
Manolita dejo la actividad creativa y recién retomé a comienzos de los afios 50, cuando
conformé MAOTIMA (acrénimo de Manolita, Otilia, Ifigenia y Marfa Angélica), grupo de
trabajo dedicado a realizar tapices constructivos bordados a mano.

En 1974, Ellena realizé el primer Homenatge a Manolita, con ocasién de cumplir sus
91 afos. A través de Ediciones de la Amistad, produjo una carpeta de 15,5 x 11 centime-
tros, con un tiraje de 91 ejemplares. Con una portada dibujada por Roser Bru, la pequefa
carpeta contiene seis postales con trabajos de Torres y de su esposa, y una hoja plegada
que en su interior guarda una xilografia original de La dama del cofre, que se habia
grabado sobre boj, firmada por Manolita; en el exterior, lleva el colofén de un lado v, del
otro, un texto de felicitacién escrito por Delia del Carril que expresa:

El haber conocido a Manolita en sus luminosos 90 afios ha sido un
regalo... REGALO, jcon mayusculas!, que me tenia reservada la vida.
Hoy, que cumple sus 91 afios no menos luminosos, le mando con
nuestro Emilio Ellena un beso grande.®

62  Torres-Garcfa, J. (1907). Una nova artista. Feminal, 8. Feminal se publicé como suplemento del periédico
La llustracié Catalana, entre 1907 y 1917. Segin el estudio de Ana Mufioz, reivindicaba la cultura
catalana y los derechos de la mujer, como el derecho al voto y la participacién femenina en la culturs;
en particular, su fundadora, Carmen Karr, defendia la autoria femenina y fomentaba los vinculos entre
autoras e intérpretes mujeres. Mufioz, A. (2012). La revista Feminal (1907-1917): paradigma de la
musica de salén catalana de principios del siglo XX. Sinfonia virtual, 23. http;//www.sinfoniavirtual.
com/revista/023/1°eminaI_musica_catalana.pdf

63  Torres-Garcfa, J. (1939). Historia de mi vida. Talleres Gréaficos Sur.

64  Del Carril, D. (1974). Homenaje a Manolita. Ediciones de la Amistad.
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Joaquin Torres Garcia, “Una nova artista”, en Feminal, n.° 8. Barcelona, 24 de
noviembre de 1907.
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Obra dedicada por A. Tapies a Manolita, 1983.

Dos afios después, a través de Ediciones de la Amistad, se encargd otra carpeta
de 33,5 x 25 centimetros, pero con un tiraje de solo cuatro ejemplares. Se trata de Un
altre homenatge a Manolita, que contiene cuatro dibujos y un colofén de Roser Bru
presentados por Ellena.

Para celebrar su centenario, Ellena preparé la exposicion “Mundo Torres-Garcia. Actos
de Homenaje a Manolita Pifia de Torres-Garcia en su centésimo cumpleafios”, presentada
entre el 26 de septiembre y el 15 de octubre de 1983 en el Centre Catala de Santiago
de Chile. Se exhibieron cuatro dibujos y una acuarela de Torres, cuatro éleos y un dibujo
de Manolita, y la serie que Roser Bru dibuj6 a partir de documentacion fotografica de la
familia Torres Pifia. Para la celebracion del centenario, prevista también en Montevideo®
y Barcelona, el artista catalan Antoni Tapies envié una pieza gréfica dedicada especial-
mente para homenajearla, que, en este caso, fue la imagen del afiche de difusion de Ia
muestra y de la conferencia que dicté Ellena.

Entre 1999 y 2000, Ellena comisari6 otra muestra en homenaje, esta vez itinerante.
Con la asistencia de Pedro Valenzuela, planificé y concibié un proyecto expositivo, mas
un libro de pequefio formato que reunié las obras y los saludos escritos por sus amigos
Daniel Giralt-Miracle, Carmen Alborch, Pasqual Maragall y Toméas Llorens; dibujos, pin-
turas y collages de Roser Bru, Mario Carrefio, Isabel Garriga, Adolfo Nigro, Eva Olivetti,

65  Entre las actividades que se realizaron en Montevideo, Dumas Orofio, integrante del Taller Torres-
Garcia, organizd un homenaje, planeado por German Araujo y Tatiana Orofo, transmitido al mediodia
del dia de su cumpleafios por Radio Nacional CX 30, de Montevideo.
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M. Pifia, Figura en el jardin, c. 1904, Gouache, témpera sobre cartén, 13,6 x 8,5 cm.
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M. Pifia, Ermita de Sant Medir, c. 1909. Oleo sobre tela, 14,1 x 10,7 cm.

Mabel Rubli, Hermenegildo Sabat, Francesc Todd y Antoni Tapies, de quien también
incluyd, en la tapa de la publicacion, la obra grafica que le habia dedicado.®® Titulada “A
propdsito de un homenaje a Manolita Pifia de Torres-Garcia, sus trabajos y los saludos”,
la muestra se presentd en mayo en el Centro Cultural de Espafa, en Santiago de Chile,
con un prélogo escrito desde el afecto, en el que Ellena sefalé:

Durante casi treinta afios, los Gltimos de su vida, transcurrié esta, mas
que generosa para mi, amistad con Manolita. [..] La conoci cercana
a los 82 afos y eran ya presentes y se avecinaban realidades que
por muchisimas razones pudo elegir no incorporar. [...] Defendié lo

66 La publicacion fue editada por el Centro Cultural de Espafia en Santiago de Chile en 1999 y en la
portada llevé el original realizado por el artista catalan para conmemorar el centenario de Manolita,
autorizado por la Fundacié Antoni Tapies a través de la nota enviada el 5 de febrero de 1999.
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M. Pifia, Maternidad y ofrenda, c. 1912. Acuarela sobre papel, 19,3 x 19,5 ecm.

que crefa en todos los érdenes, el cultural, el social, el politico. Y
este enunciado puede leerse en cualquier secuencia, pues la Unica
condicionante para ella era el hombre. Desde el carifio méas profundo
he coordinado este homenaje.®” .

El testimonio de apertura corresponde a Anhelo Hernandez, quien recordé que alguna
vez le habia preguntado a Manolita por qué no habia sequido pintando y, riéndose con
ironia, le habia respondido: “Basta un artista por familia”. A través de algunos episodios,
Hernandez muestra la relacién afectiva que habia construido desde los tiempos en los
que era discipulo de Torres e, incluso, el vinculo de cierta complicidad de los afos de Ia
dictadura uruguaya y su exilio personal. Teniendo en cuenta que en la decisiéon de Ma-
nolita estaban implicitas las “obediencias” de quien nacié mujer, pero conociendo bien
el temperamento y la determinacién de la viuda de su maestro, Hernandez consideré
que, sin abandonar el mundo del arte, ella habia optado por otras formas de realizacion
personal, y concluyé: “Este aceptar sin dramatismos, esa capacidad de consentir sin
renunciar, me parece su estilo. [...] Su heroismo consistié en ser indoblegablemente fiel
a sus principios, tenerse siempre humana”.

67  Ellena, E. (1999). Durante casi treinta afios. A propésito de un homenaje a Manolita Pifia de Torres-
Garcia. Sus trabajos y los saludos Centro Cultural de Espafia.

68 A. Hernandez, “Manolita, un testimonio”, en A propésito de un personaje Manolita Pifia de Torres-
Garcia. Sus trabajos y los saludos (cat. exp.), Centro Cultural de Espafia, Santiago de Chile, mayo de
1999, pp. 5-8.
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M. Pifia, Vista de Tibidabo, c. 1906-07. Oleo sobre tela, 17 x 29,3 cm.

En este homenaje, Ellena tampoco habia omitido reproducir un fragmento de la
conocida entrevista realizada por Maria Esther Gilio, en la que surgié el tema de la inte-
rrupcion de la carrera artistica de Manolita a través del siguiente diglogo:

MEG -Cuando usted conoci6 a Torres, dibujaba. ;Por qué dej6?

MP -“La mujer de un pintor no debe pintar”. Asf me lo dijo un dia
un gran pintor que habia en Espafia.

MEG -;Le explicd por qué?

MP -Si. EI dijo: “Porque si lo hace mejor, sera en detrimento del

marido. Y, si lo hace peor, lo avergonzara.”

MEG -En una palabra, tiene que sacrificarse para no molestar al
marido.

MP -Yo pienso que uno tiene que dedicarse a la pintura o a otro arte
cualquiera, si esa es la razon de vivir.5®

69 M. E. Gilio, “La razén de vivir’, en A propdsito de un personaje Manolita Pifia de Torres Garcia. Sus
trabajos y los saludos (cat. exp.), Centro Cultural de Espafia, Santiago de Chile, mayo de 1999, p. 165.
Se trata de un fragmento de la entrevista publicada el 17 de junio de 1994 en el semanario montevideano
Brecha.
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M. Pifia, Molinar de Mallorca, c. 1906-07. Oleo sobre tela, 13,9 x 21 cm.

En julio, la exposicion viajé a Montevideo, donde se presenté como “Homenaje a
Manolita de Torres-Garcia” en las salas del Cabildo.”® Esa controvertida renuncia reapa-
recié en un valiente texto de la critica Alicia Haber, quien subrayo:

Estas obras hablan de su capacidad expresiva que dejé de lado y fue
opacada por la presencia de su carismatico esposo. Debe haber sido
muy dificil tener una carrera artistica propia al lado de Don Joaquin,
pero ademas no eran épocas propicias, dado el machismo reinante.
Tampoco la cultura hispana de la que provenia Dofia Manolita era
muy proclive al desarrollo auténomo de la vida de la mujer.”

Tal como plantea Haber, desde una perspectiva general, la sociedad del novecien-
tos reservaba roles para hombres y mujeres que dejaban poca cabida para el desarrollo
individual de la mujer; de hecho, las luchas por su insercion atravesaron el siglo. No obs-
tante, el quehacer artistico se miraba con indiferencia tanto para la estudiante —segin el
mismo Torres-Garcia escribié en Feminal—, como para él mismo, segln la opinién de su

70 Se presenté entre el 2 y el 18 de julio de 1999, y en este caso el libro fue reeditado por la Intendencia
Municipal de Montevideo, la Embajada de Espafa y la Agencia Espafiola de Cooperacién Internacional.
71 Haber, A. (1999). Sobre Manolita Pifia. Entrafiable presencia. El Pais.
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M. Pifia, Techos de Bruselas, 1910 (Bruselas). Oleo sobre tela, 22,4 x 32,4 cm.

padre. De todos modos, desde un enfoque particular, el articulo de Torres no permitiria
sostener que adheria a los rasgos generales de aquella sociedad; aunque tal como cierra
su reflexién la mencionada critica: “Quedara para siempre el enigma sobre la posible
carrera artistica que esa mujer habria realizado en circunstancias méas propicias”.”?

Hacia el final de 2000, con el titulo “Homenatge a Manolita Pifia de Torres-Garcia”,
esta muestra llegd a Terrassa, ciudad en la que el matrimonio habia construido y habitado la
casa que llamé Mon Repos. El Centre Cultural Fundacié Caixa Terrassa, acogio esta muestra
preparada por Ellena, que recibié comentarios elogiosos en cuanto a su presentacién,”
aunque también se destacé la personalidad de quien “actuaba con instinto comprensivo
y maternal” ante las objeciones que Torres sefialaba a sus discipulos del taller.™

En su Gltimo afio de vida y aln con las dificultades que le provocaba la larga en-
fermedad que padecia, Ellena impulsé la exposicion “Joaquin Torres-Garcia y Manolita
Pifia, en la Coleccion de Emilio Ellena” en la Galeria Animal, presentada entre el 14 de
mayo y el 11 de junio de 2011. Expresamente, la muestra no se ofrecia para la venta,
sino que se proponia como una actividad de difusion de ese horizonte torresgarciano
que lo inquietaba.

72 Idem.
73 Torrella Niubé, F. (2001). Los catalogos de exposiciones. En Cultura y Arte. Archivo Emilio Ellena.
74 JV. (2000). Historia de una renuncia. £/ Pais. Archivo Emilio Ellena.
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M. Pifia-R. Bru, A Manolita participante, c. 1985 (Montevideo-Santiago de Chile). Collage,
papel de diario, intervencion en acuarela y pastel, 10,3 x 15 cm

M. Pifia, El arreglo del peinado, 1912.
Xilografia (boj) sobre papel, 11 x 7 cm.

M. Pifa, Maternidad, 1914. Tinta
sobre papel, 153 x 8,5 cm.
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M. Pifa, La lectura, 1913.
Xilografia (boj) sobre papel,
10,2 x 4 cm.
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Emilio Ellena con Augusto Torres y Manolita Pifa.

M. Pifia, Tapiz, 1980 (Montevideo). Bordado en lana sobre tela de lino, 85 x 65 cm.

E. Ellena con Maria Angélica Senatore y Manolita Pifia. Caramur(, Montevideo, Uruguay. Archivo Emilio Ellena.
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Emilio Ellena con Ifigenia Torres y Manolita Pifa

El ultimo juguete de Torres, la casa de la calle Caramura

Después de haber dedicado mas de treinta afios al estudio, coleccion y difusién de
la obra y las ideas torresgarcianas, en 1997, Ellena recibi6 una invitacion de Juan Manuel
Bonet para escribir un texto para el catdlogo de presentacion de la muestra “Aladdin
Toys. Los juguetes de Torres-Garcia”, presentada bajo la curaduria de Carlos Pérez en el
IVAM - Centro Julio Gonzélez, con el apoyo de la Fundacié Caixa Catalunya.

Frente a esta convocatoria, Ellena recordé que en los derroteros que fue descri-
biendo la vida de este artista, solo en Terrassa y en Punta Gorda —en las afueras de
Montevideo— habia tenido oportunidad de habitar una vivienda pensada segln su con-
cepcion estética. Precisamente, al organizar el Seminario Joaquin Torres-Garcia. Vida,
obra y legado de 1996, Ellena habia invitado a Eduard Vives i Nogueira, quien presenté
el ensayo titulado Joaquin Torres-Garcia (1912-1918) entre Mont d’Or y Mon Repds. Ese
texto habia focalizado la construccidon de la casa de los Torres Pifia de Terrassa, con un
analisis pormenorizado acerca de la intervencion del artista en el proyecto y direccién
de obra, asi como en la decoracion interior y exterior. Del aspecto general cercano a un
templo clésico, con su frontis, peristilo, columnas déricas y varias gradas que lo elevaban
del suelo, asi como el mosaico con el salve de los romanos, este autor concluyé que las
elecciones del artista para esa construccion habian coincidido con la orientacién de su
poética de aquel momento.

En sus viajes a Montevideo, Ellena visitaba a la familia Torres en la casa de Punta Gorda
y, al recorrerla, observaba la correspondencia entre las ideas estéticas de Torres aplicadas
sobre esa vivienda-taller, tal como escribid en el texto:
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Suelo del vestibulo desde la
puerta del comedor.

Parte superior del frontispicio con un pez en Gonzalo Fonseca. Version en marmol de un
piedra de Gonzalo Fonseca. cuadro de Torres-Garcia.

Es un proyecto deseado, sentido, y esta caracteristica y las pro-
porciones fisicas del resultado, muy diversas a la de Mon Repos,
hacen pensar en una lectura estructurada a partir del afecto, en la
dimensién del juguete.™

Para el texto solicitado pensé, entonces, relacionar el proyecto de Aldadin Toys y esa
particular vivienda, en un ensayo que tituld E/ dltimo juguete de Torres Garcia: la casa de
la calle Caramurt en Montevideo. Pero, mientras Vives i Nogueira habia podido apoyar su
abordaje en las memorias sobre Mon Repos que el mismo Torres escribié en Historia de mi
vida, Ellena tuvo que observar, registrar los detalles, conversar e intercambiar informaciones
con la familia y allegados para rememorar el proceso de construccion. En este sentido,
su archivo muestra la meticulosidad con la que reunié fuentes visuales, escritas y orales.

75  E. Ellena, “El Gltimo juguete de Torres Garcia: la casa de la calle Caramurd en Montevideo”. En Carlos
Pérez et. al, Aladdin Toys. Los juguetes de Torres Garcia (cat. exp.). Valencia: IVAM Centro Julio
Gonzélez - Fundacié Caixa Catalunya, 1997, pp. 75-87.
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En una carta, Maria Angélica Senatore, amiga de Manolita, le relaté que el maestro
habia elegido la zona por su cercania con la costa, en las proximidades de la playa de Los
Ingleses, porque “se habia enamorado del lugar” en los tiempos en que se desplazaba
hasta alli para pintar con algunos discipulos y, una vez acordado su emplazamiento,
Torres y sus hijos varones formaron un fondo comin para costear los gastos necesarios
para su construccidn.’

Las caracteristicas fundamentales de la casa de Caramur( 5612 fueron trazadas
por el maestro, mientras que su esposa pidié la construccion del estanque del jardin
de entrada —para poner camalotes y pececitos rojos—, e intervino en el disefio de una
pequefia cocina. En una entrevista, Olimpia explicé:

Como a ella no le gustaba cocinar, y para que algin dia no la obligaran
a hacerlo, ordené una cocina muy chiquita, una cocina ridicula para
una casa donde iban a vivir cinco personas.”

Luego de realizarse algunos anteproyectos, la familia decidié una vivienda de dos plan-
tas con sotano, construida con ladrillo cocido expuesto. Su edificacion habria comenzado
hacia 1939 a partir de los planos presentados en la municipalidad local por Juan Ramén
Menchaca, pero se interrumpi6 debido a un viaje de este arquitecto a Estados Unidos.
Si bien cont6 con la colaboracion de Ernesto Leborgne, los trabajos igualmente sufrieron
un periodo de demora debido a las dificultades econémicas de la familia.

Los detalles ornamentales pensados por Torres guardaron relaciéon con Mon Repos,
aunque en Uruguay fueron interpretados a través de la estética constructiva: el salve
romano de la casa catalana fue reemplazado por el piso del vestibulo estructurado a
partir de la cuadricula constructiva; en el frontis, sobre la puerta de entrada, se ubicé
una piedra donde Gonzalo Fonseca tall6 un pez; para las aberturas se forjaron rejas y
vitrales con disefios constructivos, y el sistema para anunciarse estaba formado por un
cordel que accionaba una campana de bronce sobre la que habia un péjaro realizado por
Horacio. EI mobiliario también respondia a la sintesis constructiva: desde el aparador con
grafismos de Augusto, la mesa disefiada por Hugo Giovanetti, las sillas proyectadas por
el maestro y la radio que decoré en 1939, hasta la biblioteca que lucia coronada por la
esfera, el cubo y la pirdmide. En el jardin, otro ejemplo de transferencia, esta vez en el
marmol sobre el que Fonseca tallé un disefio de Torres y, por supuesto, en las paredes
no solo pinturas del maestro, sino también de los amigos, sus hijos y sus discipulos, entre
los cuales después del centenario de Manolita, se sumé la obra grafica que le dedicd
Antoni Tapies.

Reja de la puerta de entrada. Vitral de un dormitorio de la planta alta.

76  Maria Angélica S. en comunicacién personal con Emilio Ellena. Enero de 1997.
77 Meérica, R. (1996). La casa que Don Joaquin y Dofia Manolita concibieron para amar. E/ Pafs.
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En este texto, Ellena propuso pensar la casa-taller de Caramurd como el dltimo ju-
guete de Torres, aquellos objetos de madera que habia concebido como parte integrante
de su tarea pedagodgica para despertar el sentido de las proporciones y el color; es decir,
para convocar a la interaccién temprana de los nifios con las formas, a partir de figuras
y objetos de la realidad (personas, animales, locomotoras, autos, etcétera) representados
muy sintéticamente. En el mismo sentido, la casa-taller proponia la interaccion con el
arte constructivo que, por otra parte, como se habia considerado en el caso del proyecto
de Terrassa, respondia a la poética que Torres sostenia en el periodo del proyecto de
construccién de Caramurd.

Pero, ademas, al regresar a Latinoamérica, Torres habia trazado su programa utépico
fundado en la tradicién indoamericana —en tanto una de las versiones de la tradicion
universal—, que aspiraba a recuperar el espacio perdido en el proceso de autonomizacion
del arte. Su arte constructivo era una propuesta que intentaba restablecer la conexion
del arte con los ritos y practicas de cada cultura. De hecho, asi lo habia explicado desde
su primera exposicion montevideana, cuando escribi6 en el catalogo:

Estas obras estan concebidas para ser ejecutadas en gran escala
—obra monumental (sin perjuicio de que las obras actuales sean
ya realizaciones, definitivas), obras que debieran ser ejecutadas en
piedra, vidrio, mosaico, alfareria, fresco, tejido, etc.— es decir, los
nobles procedimientos de otro tiempo.”™

En rigor, los detalles de albafileria, ornamentales y el mobiliario, al integrar el arte
constructivo a las practicas cotidianas de su familia y de quienes frecuentaban esa ca-
sa-taller, constituyeron una puesta en obra del programa utépico por el que Torres luché
desde su llegada a Montevideo en los afios 30.7

A modo de conclusion

El archivo personal de Emilio Ellena no solo permite reconstruir su proyecto torresgarciano,
sino que cada nota, fotografia o documento ofrece un testimonio de las acciones que
llevé adelante. Nacidas en los afios jovenes en los que departia con los artistas rosarinos,
sus inquietudes hacia la obra y el pensamiento de Torres-Garcia motivaron una serie de
practicas vinculadas a un horizonte torresgarciano, que incluia a Manolita, su familia,
discipulos y amistades, y que, al mismo tiempo, conformaba una red afectiva alrededor
de esos intereses. Fueron esos afectos los que movilizaron su capacidad de ser y actuar,
tal como plantea la teorfa de los afectos cuando sostiene que lo que llena la potencia

78  Torres-Garcia, J. (1934). Exposicion de obras de Torres-Garcia, Asociacion Cristiana de Jovenes.
79  Analizo esta problematica en Rossi, M. (2022). Del universalismo al concretismo. Sobre el potencial
utdpico del arte rioplatense. H-ART, 10. https://revistas.uniandes.edu.co/index.php/hart/article/view/3591
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Biblioteca de Torres-Garcia.

Silla disefiada por Detalle de la entrada, con Radio decorada por
Torres-Garcia. campana de bronce y pajaro JT-G, 1938.
de Horacio Torres.

son los afectos positivos (de alegria), porque la ponen en movimiento e impulsan una
practica concreta.®°

Desde esas motivaciones, las primeras ediciones de grabados apoyaron a los artistas
rosarinos de su preferencia y, al abrir una via de acceso para los sectores marginados
por el mercado del arte, también respondieron a sus ideales politicos. Desde esos prime-
ros proyectos, aplico formatos de trabajo deudores de la investigacién académica, que

80 Deleuze, G. (2008). Potencia, afecciones y afectos. En medio de Spinoza.
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tuvieron en cuenta el momento de recopilacién de fuentes, observacion, planificacion y
estudio del tema para lograr los objetivos que trazaba en cada caso.
En el acercamiento a la obra y el pensamiento de Torres-Garcia, no solo se observa

el interés por la lectura de las fuentes y bibliografia especifica, sino también la disposi-
cion para el intercambio con su familia y su entorno préximo. La profundizacién de los
conocimientos de ese horizonte que se iba definiendo pronto se articulé con las acciones

previas de difusion a través del grabado, y se trasladé a la reimpresion, la transferencia vy,
en algunos casos, a las traducciones de sus libros, con miras a profundizar la expansién del
legado de Torres. En este mismo sentido, como toda investigacion, su catalogacion de los

aguafuertes y xilografias, comenzada en los afios 70, siempre fue un trabajo susceptible
de ser modificado y ajustado con los progresivos avances de un trabajo que, para él, no
cesaba. Finalmente, a través de las exposiciones, publicaciones y conferencias, compartié
los conocimientos y la coleccién que fue formando desde aquel jubiloso dia de 1965, en
el que visit6 por primera vez a la que consideré su segunda familia.

Referencias

AM.R. 1994. “Constructivismo mas alld de la
razén”, La Nacién, Santiago de Chile, 12
de abril.

Carril, Delia de. 1974. Homenaje a Manolita.
Santiago de Chile: Ediciones de la Amistad.

Deleuze, Gilles. 2008. “Potencia, afecciones y
afectos”. En En medio de Spinoza. Buenos
Aires: Cactus, 2008.

Dolinko, Silvia. 2012. Arte plural. El grabado
entre la tradicion y la experimentacion.
Buenos Aires: Edhasa.

————————— 2021. Carpetas Ellena. Estampas y
afectos de un editor. Rosario: lvan Rosado.

Ellena, Emilio. 1974. “La obra grabada de Tor-
res-Garcia”. Montevideo: Comisién Nacional
de Homenajes a Torres-Garcia.

————————— 1996. “Joaquin Torres-Garcia (1874-
1949). Dibujos, grabados y pinturas” (cat.
exp.). Santiago de Chile: Corporacién Cul-
tural de Las Condes.

————————— 1997. “El dltimo juguete de Torres
Garcia: la casa de la calle Caramurl en
Montevideo”. En Carlos Pérez et al., Aladdin
Toys. Los juguetes de Torres-Garcia (cat.

exp.). Valencia: IVAM Centro Julio Gonza-
lez - Fundacié Caixa Catalunya, pp. 75-87.

————————— c.1997. [Sobre el proyecto de la mues-
tra “Mundo Torres Garcial, mecanografiado,
3 pp. Archivo Emilio Ellena.

————————— 1999. [Durante casi treinta afios]. En “A
propésito de un homenaje a Manolita Pifa
de Torres-Garcia. Sus trabajos y los salu-
dos” (cat. exp.). Santiago de Chile: Centro
Cultural de Espaha, p. 3.

————————— 2002. [*La aparicién de la litografia”].
En Doce Aguafuertes imaginarios. Santiago
de Chile: Ediciones de la Amistad.

————————— 2008. “[Gambartes nacié y vivié en
Rosario]”. En Gambartes (cat. exp.). Monte-
video: Museo Gurvich, abril-julio, pp. 24-26.

Ellena, Emilio y Pedro Valenzuela. 2000. “Con-
sideraciones sobre siete libros de Torres-Gar-
cia”, mimeo, Archivo Emilio Ellena.

Gradowczyk, Mario. 1985. Torres-Garcia. Buenos
Aires: Gaglianone.

Haber, Alicia. 1999. “Sobre Manolita Pifia. En-
trafable presencia”, £l Pais, Montevideo, 5
de agosto, p. 5.

Homar, Lorenzo. 1973. Carta a Ricardo Alegria.
Director de la 3% Bienal del Grabado Lati-
noamericano de San Juan, Miramar, 10 de
diciembre. Disponible en https://icaa.mfah.
org/s/es/item/823984#7c=4m=8s=&c-
v=Exywh=-678%2C786%2C1818%2C1018
(consultada noviembre de 2021).

————————— 1974. Carta a The San Juan Star Editer,
20 de enero. Disponible en https://icaa.
mfah.org/s/es/item/863670#?c=Gm=85=6-
ev=Exywh=-1332%2C-7%2C4363%2C24 44
(consultada noviembre de 2021).

Jardi, Enric. 1973. Torres Garcia. Barcelona:
Poligrafa.

J.V. 2000. “Historia de una renuncia”. El Pais,
Barcelona, s/f p. 16.

Maslach, Adolfo. 1988. Sol y luna de arcano.
Caracas: edicion del autor.

Mellow, James R. 1974. “Prints of 20* Century
Latin American”. En New York Times. Art,
2 de febrero.

Mérica, Ramén. 1996. “La casa que Don Joaquin
y Dofia Manolita concibieron para amar”,
El Pais, Montevideo, Veredas, 30 de junio.

Mufoz, Ana. 2012. “La revista Feminal (1907-
1917): paradigma de la musica de salén
catalana de principios del siglo XX". En
Sinfonia virtual, n.° 23, julio. Disponible en:
http://www.sinfoniavirtual.com/revista/023/
feminal_musica_catalana.pdf

(consultada noviembre de 2023).

Pastor Mellado, Justo. 1994. “Una diligente
exposicién de Joaquin Torres-Garcia”, La
Nacién, Santiago de Chile, 12 de abril, p. 68.

Peluffo Linari, Gabriel. 1997-1998. “Un artista
sobre el puente Barcelona-Montevideo”,
en Héctor Ragni (1897-1952) (cat. exp.).
Buenos Aires: Museo de Artes Plasticas
Eduardo Sivori.

147

Ready, Silvia. 1994. “Torres-Garcfa: Nuestro
norte es el sur’, s/d, 9 de mayo, p. 7.

Rossi, Maria Cristina. 2022. “Del universalismo
al concretismo. Sobre el potencial utépico
del arte rioplatense”. En H-ART n.° 10, ene-
ro-abril, pp. 67-103. Disponible en:

https://revistas.uniandes.edu.co/index.php/hart/
article/view/3591 (consultada en noviembre
de 2023.

Sullivan, Edward. 2013. “Gurvich en Nueva York:
una relacién conflictiva”. En M. Cristina Rossi
(Ed.), José Gurvich. Cruzando fronteras.
Montevideo: Fundacién Gurvich.

Sureda Pons, Joan. 1998. Torres Garcia. Pasion
cldsica. Madrid: Ediciones Akal.

Torrella Niubé, Francesc. 2001. “Los catélogos
de exposiciones”. En Cultura y Arte, Terras-
sa, 18 de enero.

Torres Garcfa, Joaquin. 1907. “Una nova ar-
tista”. En Feminal, n.° 8. Barcelona, 24 de
noviembre.

————————— 1939. Historia de mi vida, Montevideo,
Talleres Graficos Sur.

Valdés Urrutia, Cecilia. 1994. Joaquin-Torres
Gareia. De lo cldsico al compds. Santiago
de Chile; s/d, abril, 12-13.

VV. AAa. 1974. “Manifiesto”, San Juan de Puerto
Rico, 25 de enero. Disponible en https:/icaa.
mfah.org/s/es/item/856319#7c=6m=85=& c-
v=Exywh=-1332%2C-72%2C4363%2C2444
(consultada noviembre de 2021) VV. AAb.
1997. Aladdins Toys. Valencia: IVAM, Bar-
celona: Fundaci6é Caixa Catalunya.


https://icaa.mfah.org/s/es/item/823984#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-678%2C786%2C1818%2C1018
https://icaa.mfah.org/s/es/item/823984#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-678%2C786%2C1818%2C1018
https://icaa.mfah.org/s/es/item/823984#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-678%2C786%2C1818%2C1018
https://icaa.mfah.org/s/es/item/863670#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-1332%2C-7%2C4363%2C2444
https://icaa.mfah.org/s/es/item/863670#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-1332%2C-7%2C4363%2C2444
https://icaa.mfah.org/s/es/item/863670#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-1332%2C-7%2C4363%2C2444
http://www.sinfoniavirtual.com/revista/023/feminal_musica_catalana.pdf
http://www.sinfoniavirtual.com/revista/023/feminal_musica_catalana.pdf
https://revistas.uniandes.edu.co/index.php/hart/article/view/3591
https://revistas.uniandes.edu.co/index.php/hart/article/view/3591
https://icaa.mfah.org/s/es/item/856319#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-1332%2C-72%2C4363%2C2444
https://icaa.mfah.org/s/es/item/856319#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-1332%2C-72%2C4363%2C2444
https://icaa.mfah.org/s/es/item/856319#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-1332%2C-72%2C4363%2C2444




GRABADOS ARGENTINOS EN UNA CARPETA PARA CHILE
Silvia Dolinko

Entre Argentina y Chile, los proyectos artisticos y editoriales que Emilio Ellena desarrollé
a lo largo de seis décadas estuvieron atravesados por su pasion por el grabado. Estampas
y afectos se entrelazaron en sus emprendimientos a uno y otro lado de la cordillera desde
1958, en su Rosario natal, y desde el sequndo lustro de los afios sesenta en su Santiago
de Chile, de la radicacion profesional. “Derivaron de este hacer verdaderas, permanentes
amistades’, sostenia en un texto autobiografico y retrospectivo en el que repasaba un
importante momento de su tarea editorial: la publicacién de cincuenta carpetas de gra-
bados originales de treinta artistas de Argentina realizadas en Rosario entre 1958 y 1967
El presente trabajo se centra en el rol de Ellena como editor, en cuanto agente cultural
determinante para la visibilizacion de obras graficas y nombres de artistas, con muchos
de los cuales mantuvo vinculos amistosos sostenidos en el tiempo. Se hace especial foco
en el caso de la carpeta 9 xilografos argentinos, que produjo en 1965 desde Rosario,
como propuesta de vinculacién con la escena artistica chilena, con ocasion de la Segunda
Bienal Americana de Grabado.?

Emilio habia arribado a Santiago de Chile en 1964. Contaba ya entre sus antecedentes
con la importante experiencia de revision y rescate grafico que implicaba el proyecto de
publicacién de las carpetas de las Ediciones Ellena (imagen 1). Esa coleccién proponia un
conjunto amplio a nivel estético, cronoldgico y geografico, si bien con fuerte presencia de
artistas de su provincia, Santa Fe. La iniciativa resultaba un aporte fundamental dentro
del proceso contemporaneo de consolidacién del grabado argentino como obra de arte
“auténoma’”, contribuyendo a impulsar y fortalecer la nocion de “grabado original” expli-
citada desde las tapas de cada carpeta. El emprendimiento habia tenido su consagracion
institucional con exhibiciones en el Museo Municipal de Bellas Artes Juan B. Castagnino
de Rosario en 1960, y en el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA) de Buenos Aires en
1963. “Uno de esos hombres que nos hacen tener fe en el destino del pais permite que
se inicie con esta exposicién una cruzada por el grabado” (Romero Brest, 1963), habia

1 Dolinko, S. Carpetas Ellena. Estampas y afectos de un editor. lvan Rosado. Las palabras de Emilio Ellena
corresponden a un texto sin titulo fechado el 1 de marzo de 1999 y publicado en el desplegable que él
mismo editd con ocasion de la exposicion “1958-1967: cincuenta carpetas con grabados originales de
artistas argentinos / Un proyecto artesanal de ediciones en la ciudad de Rosario, la coleccién Ellena”
en el Museo Nacional del Grabado de Buenos Aires.

2 Aunque no se desconocen otras facetas del desarrollo profesional de Ellena —matematico, docente,
coleccionista, gestor cultural—, este trabajo hara referencia a él como editor.
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Seleccion de algunas carpetas de Ediciones Ellena, Rosario.

destacado Jorge Romero Brest, entonces director del MNBA, en su presentacion de Ellena
y su coleccién de carpetas de grabados.

Aunque los datos de la edicion e impresion de esas carpetas, registrados en el co-
lofén, tuvieron siempre a Rosario como ciudad de referencia, las Gltimas cinco entregas
fueron realizadas cuando Emilio ya vivia en Chile; familia y amigos artistas colaboraron
en la concrecion de esas Ultimas carpetas que —a partir de la decisién del editor y ma-
teméatico— llegaron al redondo nimero cincuenta. “Una serie de circunstancias, entre
ellas el hecho de que se hacia definitiva mi radicacion fuera del pais, me hicieron pensar
en dar término a la coleccion. Habia muchos proyectos, pero su materializacién se hacia
dificultosa. Con dos carpetas se llegaria al nimero cincuenta. Arménico, buen definidor
de cardinalidades”?

El editor rosarino fue un actor importante dentro de la escena gréfica argentina. Como
daba cuenta un dibujo del pintor y grabador Juan Grela, se podia pensar por entonces

3 Dolinko op. Cit, p. 1.
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THE ELLENA COLLECTION OF ORIGINAL PRINTS BY ARGENTINE ARTISTS

Portada catalogo exposicién Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires, 1963.
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en un grupo de amigos de las Ediciones Ellena,* compuesto también por més artistas de
Rosario como Melé Bruniard, Gustavo Cochet, Lednidas Gambartes y Santiago Minturn
Zerva. El grupo incluido en las carpetas de grabados originales fue expandiéndose con
el tiempo al incorporar obras de Pompeyo Audivert, Américo Balan, Juan Batlle Planas,
Carlos Giambiagi, Ana Maria Moncalvo, José Planas Casas, Victor Rebuffo, Luis Seoane
y Sergio Sergi, entre otros nombres de referencia del arte argentino.

Esa misma coleccion incluye las carpetas con grabados de Alfredo de Vincenzo,
César T. Miranda, Juan Carlos Stekelman y Daniel Zelaya. A excepcion del cordobés
Miranda, cuya carpeta aparecié en 1960, los otros tres artistas publicaron sus trabajos
en las Ediciones Ellena durante 1963. Ese afio fue, precisamente, el de la realizacion de
la Primera Bienal Americana de Grabado, organizada en Chile desde el Museo de Arte
Contemporaneo (MAC) de la Universidad de Chile, y esos fueron, justamente, los cuatro
artistas argentinos que obtuvieron distinciones en el certamen.®

En esos afios del inicio del boom de la estampa artistica, las bienales americanas
de grabado resultaron uno de los primeros eventos que contribuyeron a construir un
circuito regional para la gréfica.® En particular, en lo que respecta a Ellena, significaron un
espacio por demas determinante para su trayectoria y vinculacién con el campo artistico
latinoamericano. En 1965, cuando se organizaba la sequnda bienal, nuevamente en el
MAC, hacia meses que el editor y matematico se encontraba viviendo en Chile. Con el
antecedente de las carpetas rosarinas y los contactos ya establecidos en la escena ar-
tistica chilena —en particular, con el nicleo de Nemesio Antinez y su Taller 99—, Ellena
puso en juego su carta de presentacion grafica local. Me refiero a la carpeta 9 xilégrafos
argentinos, proyectada especialmente por el rosarino “como adhesion de nuestra editorial”
a la bienal santiaguina.

De gran tamafio —65,5 x 47,5 centimetros— y con detalles de realizacién mas so-
fisticados que los de sus ediciones precedentes, esta publicacién también impresa en
Rosario, pero destinada a acompafiar el certamen chileno, reunia a muchos de los artistas
que venian acompanando a Ellena en sus aventuras graficas: Américo Balan, Laico Bou,
Melé Bruniard, Carlos Norberto Filevich, Juan Grela, César T. Miranda, Victor Rebuffo,
Luis Seoane y Daniel Zelaya. Se puede sostener que existié alli una articulacion entre
sus proyectos argentinos y chilenos: esa gran carpeta opera, en cierto sentido, como

4 Dolinko op. cit., p. 1. En 2013, Emilio Ghilioni le brindé acceso a la autora al registro de este dibujo; a
él, su recuerdo afectuoso.

5 De Vincenzo obtuvo el Premio al Mejor Grabador Extranjero; Zelaya gané el Premio Christianne Cassel;
Miranda y Stekelman recibieron sendas menciones de honor.

Ademas de su participacion en las bienales de grabado, Zelaya estuvo presente en el circuito artistico
de Santiago algunos afos después, cuando fue parte de la primera exposicion del grupo Grabas, en
1971, realizada en la Galeria Central de Arte, dirigida por Carmen Waugh.

6 También, en lo que refiere al inicio de este circuito, cabe mencionarse el Primer Certamen Latinoamericano
de Xilografia llevado a cabo en Buenos Aires, en la galeria Plastica de Oscar Pécora, evento que dio
inicio al Museo del Grabado, actual Museo Nacional del Grabado argentino. Cf. Dolinko, S. (2012).
Arte plural. El grabado entre la tradicion y la experimentacién 1955-1973. Edhasa.
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nexo entre sus dos escenarios de actuacion regional. Esta conformada por 54 obras, a
razén de seis estampas de cada artista, producidas en su gran mayoria para esta carpeta
a partir de la solicitud del editor, cuyo poder de convocatoria —y de persuasion— era
notable. La tirada fue de ochenta ejemplares méas otra serie complementaria de veinte
ejemplares fuera de comercio.

El conjunto da cuenta del rumbo que tomaba la xilografia argentina en los afios 60:
entre la figuracion tradicional, la exploracion matérica y el abordaje abstracto, las obras
de nombres destacados del grabado en madera evidencian la relevancia que tuvo esta
produccion para distintas generaciones de artistas en aquellos tiempos de auge de Ia
gréfica. En este sentido, los trabajos que integran la edicion muestran los matices de Ia
nueva xilografia argentina en esos afios de renovacion disciplinar. El corpus reunido por
Emilio Ellena en esa edicién de 1965 presentaba una conjuncién de artistas de diversos
puntos del pais —Buenos Aires, Cérdoba, Rosario—, diferentes poéticas y distintas gene-
raciones. El editor justificaba la seleccién con las siguientes palabras:

Esta publicacién no pretende ser una imagen del grabado argentino
actual. Nueve artistas serfan una muestra muy poco representativa
de una realidad tan variada y compleja, y en ese caso se podrian
reprochar, con toda justicia, omisiones imperdonables. La finalidad
ha sido menos ambiciosa. Solo se trata de mostrar facetas distintas
del grabado en madera de este pafs, a través del aporte de nueve
artistas que —con excepcion de Filevich, fallecido en plena juventud
en 1963— se encuentran activos en este momento.

Estimamos que el sentido que la palabra “distintas” tiene en el parrafo
precedente queda explicitado al recorrer el contenido de esta carpeta.’

Tanto el titulo de la carpeta como la referencia en el texto a la nocién de “facetas”
expresan la gravitacion del libro 22 pintores. Facetas del arte argentino (Buenos Aires,
Poseiddn, 1944), del historiador del arte argentino Julio E. Payro, en el imaginario de Elle-
na. El editor también evocaba, posteriormente, que la diagramacion de la portadilla del
libro 22 pintores me quié en la estructuracion de la tapa de la primera carpeta rosarina:
Gustavo Cochet, Ocho grabados originales, 1958.8

A pesar de esa diversidad de estéticas y generaciones que subrayaba el rosarino
en las palabras arriba citadas, una impronta moderna unificaba el conjunto. Para esos
tiempos, Victor Rebuffo era un claro referente de la tradicion del grabado argentino;
Luis Seoane exploraba las posibilidades de la xilografia con collage; Juan Grela sostenia
una figuracion modernista de anclaje social desde su particular poética y sensibilidad;

7 Ellena, E. (1965). Presentacién. 9 xildgrafos argentinos, Rosario, Argentina.
8  Dolinko op. cit.., p. 1.
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Laico Bou proponia una particular sintesis formal; las personales representaciones de
Melé Bruniard, Carlos Filevich y Américo Balan —quien participé ese afio de la Segunda
Bienal Americana de Grabado con las obras Hombre acodado y Mujer reclinada— eran
destacadas entre la nueva generacién de grabadores; y César Miranda y Daniel Zelaya
indagaban sobre el factor expresivo de la textura de la madera.

Zelaya no solo participé en la carpeta con sus obras, sino que, ademas, colaboré con
Ellena en su produccién: tal como se consigna en el colofén de “9 xilografos argentinos’,
el material estuvo “impreso por el buen amigo Daniel Zelaya”. El artista desarrollé para
la edicion algunas xilografias impresas a dos tacos y colores, de las pocas estampas con
esta modalidad dentro del conjunto eminentemente monocromatico. Ejemplo de ello es
su grabado Para una biografia de M. lvonne, cuyo titulo remite al tango Madame Ivonne
de 1933, con musica de Eduardo Pereyra y letra del célebre autor Enrique Cadicamo.
También Jinete y Desnudo esgrimista con bastén, de Seoane, son xilografias a dos colores.
Las obras que realizd para la carpeta dan cuenta de sus exploraciones —pioneras en el
arte argentino— en la conjuncion del collage con el grabado en madera. En efecto, desde
fines de los afios cincuenta Seoane habia ido incorporando a las matrices de impresion
cinta adhesiva y pegamento sintético sobre el que dejaba la marca de arandelas u otros
elementos metélicos, articulando la impronta de estos recursos de procedencia indus-
trial con la visualidad orgéanica de la textura de la madera. Estos registros aparecen, por
ejemplo, en Tormenta y pdjaros o Gran nube y desnudo, piezas de este mismo conjunto.’”

A pesar de su fallecimiento a temprana edad, Carlos Norberto Filevich produjo un
corpus de xilografias muy particular dentro del campo artistico argentino. El artista re-
solvia sus llamativos entramados de lineas a través de un original método de realizacion:
trabajaba la matriz de madera terciada con un cortante de hoja de afeitar que él mismo
habia fabricado. Con esta herramienta casera logré concretar virtuosamente una version
grafica de la dinamica del gesto automatista, de cierta impronta hayteriana, con el que
definfa sus figuras tal como ya aparecia en Seis xilografias originales de 1962, trigésima
segunda carpeta de las Ediciones Ellena de Rosario. La publicacion post mortem del
grupo que conforma su participacién en “9 xilografos argentinos” —con obras realizadas
por Filevich entre 1957 y 1963— fue supervisada por la madre del artista, quien conocia
a Emilio y autorizé su reedicion.

Si Zelaya y Filevich representaban a las mas recientes generaciones de grabadores
de Argentina, Rebuffo, contrariamente, era uno de los mas destacados artistas de Ia
tradicion local y el mayor de los integrantes de la carpeta en términos etarios. Autor
de uno de los méas cuantiosos corpus de obra dentro del arte nacional, era reconocido
y valorado por colegas, criticos de arte e instituciones culturales. Su trabajo estuvo
vinculado a la difusion de discursos visuales de compromiso social, con particular aten-

9  Reafirmando su interés en la obra de Seoane, Ellena realizé la publicacion y organizé la muestra “Luis
Seoane. Xilografias” en el Centro Cultural de Espafia de Chile, durante 2006.
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cion en la temética del trabajo agricola y de los cambios en la modernidad urbana. El
conjunto de estampas seleccionado para formar parte de la carpeta da testimonio de
esas elecciones tematicas y formales. Una de estas piezas, Echadora de cartas, habia
integrado el envio argentino a la V Bienal de San Pablo unos afios antes.

Si de colaboraciones artisticas con Emilio Ellena se trata, tal vez la que mayor alcance
tuvo fue la sostenida con Melé Bruniard, grabadora rosarina que en 1968 participd en
la Tercera Bienal Americana de Grabado con dos xilografias: Los pdjaros y Llegando a
Espén. La relacion entre la artista y el editor databa de 1959, cuando Ellena incluyé su
obra en la incipiente coleccién de carpetas de grabadores argentinos. Bruniard intervino
en tres de las cincuenta carpetas de la coleccion: la tercera entrega, la carpeta nimero
ocho —en la que la joven artista compartié el espacio con tres grabadores consagrados
y maestros de varias generaciones de rosarinos: Cochet, Minturn Zerva y Grela—y la
carpeta nimero cincuenta, de 1967, con la que Ellena decidié concluir esa serie. Tam-
bién Bruniard habia sido la responsable de la imagen de la portada interna del catélogo
“Coleccion Ellena de grabados originales de artistas argentinos”, la exposicion de 1963
en el MNBA de Buenos Aires ya mencionada. Muchos afios después, en 2000, las
palabras de presentacion de la muestra antolégica de Bruniard en las salas del Parque
de Espafia de Rosario estuvieron a cargo de Emilio.

La obra de Bruniard, que integra “9 xilografos argentinos’, forma parte del grupo de
estampas que mostré en la exposicion “Aloum de familia”, llevada a cabo en la galeria
Carrillo, de Rosario, en septiembre de 1965. En ese conjunto, la artista interpreté en
imagen algunos recuerdos de su primera infancia en su ciudad natal de Reconquista,
Provincia de Santa Fe. Las escenas de la serie estédn protagonizadas por personajes
familiares en las que, a su vez, esta presente la propia artista caracterizada como nifia
en Melunguita y sus primas o en Los tres, donde se encuentran la pequefia Melé y sus
hermanos Javier y Cora. Entre las recreaciones de recuerdos infantiles, la artista formulé
una escena imposible en términos de verosimilitud histérica, pero sostenida por su en-
lace afectivo: £l nene reline una representacion del pequefio Eduardo Serén —también
destacado pintor rosarino y esposo de Bruniard desde 1961 hasta el fallecimiento de Ia
artista en 2020— con la imagen de la madre de la artista. Dentro de este conjunto,
la xilografia Las elecciones resulta un caso particular, ya que no refiere a algin perso-
naje familiar reconocible, sino a la evocacién de una escena proselitista que la artista
habia registrado en su nifiez. A la vez, se trata de una excepcién en su obra, debido a
su referencia a la politica, tematica que no fue desarrollada por Bruniard en su vasto
corpus grafico sostenido desde mediados de los afios cincuenta, vinculado mas bien a
la representacion de animales (en especial gatos y pajaros) y al mundo onirico o familiar.

Melé Bruniard tuvo un lugar destacado en “9 xilégrafos argentinos:” fue autora de
la imagen de presentacion que, impresa con taco original, ocupaba la caja de grueso
cartén que contenia la carpeta con las estampas. Su grabado para la portada incluy? el
titulo de la edicion —en espafol y en inglés— junto con figuras de soles, caracteristicas
del imaginario recurrente en la obra de la artista.

156

:!'Fln"',fo 'J’II,.M T R

Luis Seoane, Tormenta y pdjaros o Gran nube y desnudo.
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Resulta significativo mencionar que ejemplares de la carpeta pertenecen a la coleccion
del Museo Nacional del Grabado de Buenos Aires y del Museo de Arte Contemporaneo de
la Universidad de Chile. En este Gltimo caso, su ingreso al acervo se debié a la donacién del
coleccionista argentino Ignacio Acquarone, figura fundamental para la concrecién de esa
edicion, cuya “colaboracion fue valiosisima y generosa invariante” a lo largo del proyecto,
tal como aparece consignado en el texto de introduccion a la carpeta. El ingreso al MAC
fue gestionado por la Sociedad de Arte Contemporaneo y en 1966 se llevé a cabo en esa
institucion la muestra “9 xilografos argentinos”, donde fue exhibido todo el conjunto®.
Posteriormente, con el tiempo y el devenir de la historia institucional, la mayoria de las
54 estampas de la carpeta quedaron asentadas en los registros documentales del acervo
del MAC como obras anénimas y aisladas, sin referencia a la organicidad del proyecto
original. Recién en 2018, gracias a la investigacion impulsada por Pamela Navarro Carrefio
desde la unidad de Conservacién y Documentacién del museo, con la que pude colaborar,
se logro reunir el conjunto integro de las xilografias, recobrar los datos de sus autorias
y reponer la unidad editorial de este corpus de estampas.”

Algunos afos después de celebrada la sequnda edicion de la Bienal Americana de
Grabado en Santiago de Chile y de la realizacion de esta carpeta, se desarrollaron en
distintos puntos de América Latina otros certamenes de la disciplina. Buenos Aires, San
Juan de Puerto Rico y Cali fueron, entre otros, escenarios de bienales de grabado en
los afios 60 y 70. El didlogo grafico latinoamericano fue impulsado, en gran medida, a
partir de la actividad organizativa e institucional de personas que, como Emilio Ellena,
tuvieron transitos continentales, producto de la propia trama de bienales y ediciones.
Emilio fue miembro de la organizacion y jurado de la tercera y cuarta bienales chilenas,
jurado en la muestra de grabado universitario en las bienales americanas de Arte en Cor-
doba, en 1964 y 1966, y asesor y jurado en la Bienal de Grabado de San Juan de Puerto
Rico, en 1970, entre otras funciones y actividades. Fue, por tanto, uno de esos nombres
que brindaron un sentido de red al circuito del grabado latinoamericano. Muchos afios
después, rememoraba:

[..] cuando los grabadores amigos, elegidos para participar en la Pri-
mera Bienal Americana de Grabado en Santiago de Chile, preparaban
desde Argentina su envio a este evento, no imaginaba que —en sus
desarrollos posteriores— tendria tanta importancia en mi propia vida.
Estaba lejos de saber que actividades académicas me convocarian, en
julio de 1964, a trabajar en Santiago de Chile y que ello determinaria
una permanencia que se extiende hasta hoy. Por lo tanto, la segunda
version de la bienal me tuvo como observador dedicado y cuidadoso,

10 ARR., “Exposiciones”, EI Mercurio, 29 de mayo de 1966. Agradezco a Pamela Navarro Carrefio y a
Camila Sanchez por esta referencia.
M Se volvid a mostrar en la exposicion “Coleccién MAC: 9 xilégrafos argentinos” en 2018.

158

Melé Bruniard, El nene, 1965.
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y en la tercera y cuarta pude materializar una tarea que esté entre
las que considero mas trascendentes de mi vida."?

Con estas palabras de evocacion autobiografica, Ellena presentaba la que —segin se
supo luego, con su fallecimiento en 2011— seria la Gltima de sus ediciones. Esa publicacion
se inscribe dentro de un extenso ciclo de actividades, exposiciones, seminarios y ediciones
que llevé a cabo en colaboracion con el Centro Cultural de Espafia de Chile; en esa serie
de bellos libros de pequefio formato, el lugar del grabado es dominante. Emilio concluia
su labor editorial con este trabajo en el que revisaba el rol de las bienales americanas de
grabado en 2008: a exactos cincuenta afios de la aparicién de la primera de las cincuenta
carpetas rosarinas con las que, en 1958, habia iniciado su cruzada por el grabado.

12 Ellena, E. (2008). Prélogo. Sobre las Bienales Americanas de Grabado, Chile 1963-1970, Santiago,
Chile.
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EMILIO ELLENA EDITORIALIZACION
Alberto Madrid Letelier, agosto de 2021

F)ropongo una lectura asincrénica para editar parte de la produccion de Emilio Ellena
(1934-20M). Ante la imposibilidad borgiana de dar cuenta de la biblioteca por su sentido
inconmensurable, no solo por la materialidad de los libros acumulados en sus estanterias,
sino también por el universo contenido en ellos, realizaré la edicién de un correlato de la
historia del grabado y de su relacién con la Lira Popular.

Mediante el cruce de materiales y temporalidades que reactivan la memoria, imagino
que Ellena se habria interesado por la exposicién “Grabado: Hecho en Chile”, curatoria
de Justo Pastor Mellado en el Centro Cultural La Moneda,' la que expansivamente se
visibiliza también en el libro del mismo nombre, y en la cual Ellena es un personaje del
relato. Por cierto, una lectura diagramatica que servira de “arqueologia del saber” de
una posible historia del grabado chileno, como postula Mellado a través de una de sus
figuras escriturales, es un tridngulo paradigmatico que, en esta ocasién, en las obras, los
acontecimientos y los documentos lo componen Eduardo Vilches, Carlos Hermosilla y
la Lira Popular. De Vilches, recupera el calendario 1973 de Corfo, Comité de Industrias
Eléctricas y Electrénica, el cual es ilustrado con grabados realizados por nifios en un
taller de xilografia en la poblacién Victor Domingo Silva en 1971, cuya documentacion
corresponde al registro fotografico y a parte de las matrices. De Hermosilla, se exhibe
una seleccion de sus obras pertenecientes a la coleccion de Eulogio Rojas con algunos
catélogos, revistas y libros que ilustré; es decir, un pequefo gabinete. Un alcance: la fecha
del taller de Vilches corresponde al mismo afio en que Hermosilla recibié el recientemente
creado premio Artista del Pueblo durante el gobierno de Salvador Allende. En el mismo
perimetro estan algunos ejemplares de la Lira Popular.

En el libro Grabado: Hecho en Chile, Emilio Ellena es protagonista en el apartado
Ellena. La estructura del libro se desarrollé6 a modo de entradas de una enciclopedia; no
olvidar en esta la relacién de la imagen y la palabra, donde las primeras eran impresiones
de grabados. En el apartado se destaca su papel como editor y se enumera parte de su
produccién, ya que se debe tener presente que Ellena desempefié diversos roles que
fueron claves y relevantes para una posible historia del grabado chileno. El inicio de su
pasion por el grabado comienza en Rosario, Argentina, y continta cuando llega a Chile
a mediados de los sesenta del siglo pasado.

Enumero parte de la estanteria de catalogos y libros, productos de exposiciones y semi-
narios. Estas ediciones tuvieron como caracteristica su formato (17,5 centimetros de alto

1 Mellado, J. (2021). Grabado: Hecho en Chile. Centro Cultural La Moneda.
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por 12 de ancho) y portada con sobrecubierta de papel diamante —cuya transparencia
facilitaba la lectura del titulo—, ilustradas con fotografias o grabados. Los catalogos co-
rresponden a los siguientes titulos: Cuatro grabadores populares del Nordeste de Brasil
(1995): Roser Bru, Torres-Garcia y Manolita (1996): Cuatro ilustraciones de Martin Fierro
(1997): Artes visuales Mercosur (1998); Los afios geométricos de Mario Carrefio (1998):
Lucio Fontana: un seminario (1998); A propésito de un personaje: Manolita Pifia de To-
rres-Garcia (1999); Eva Olivetti (2000); Seleccién de treinta pliegos de la Lira Popular
(2003): Espafia en el corazon. Delia en el corazon (2005): Luis Seoane. Xilografias
(20086). Todos estos eran ejecutados por un equipo de colaboracién y afectos en el que
participaron Alberto Zamora, Maria Elena Farias, Eva Villalon, Patricia Novoa, Natasha
Pons, Pedro Valenzuela, Ramén Castillo, Carmen Valbuena y Edmundo Araya, entre otros.

Junto con la enumeracion de las publicaciones, ademas se debe tener en considera-
cion la produccion de carpetas y curatorias que dan cuenta de la labor de Emilio Ellena,
materiales de lectura para el grabado no solo chileno, sino también latinoamericano.

Cabe retener que la primera publicacion es de 1995, afio en que también se pone
en circulacién La novela chilena del grabado, de Justo Pastor Mellado,? y La linea de la
memoria. Ensayo sobre el grabado contempordneo de Valparaiso®, de quien escribe,
dando comienzo a una recuperacion y sistematizacion de la practica del grabado en el
sistema de arte chileno, que se caracteriza en su historiografia por visibilizar y relevar
historias de la pintura y la escultura.

A partir de dichos materiales, desarrollo una lectura en constelacion no necesaria-
mente lineal evolutiva, sino que, a partir de algunas sincronias, se establecen relaciones
y asociaciones en que se enmarcan las actividades del protagonista Ellena.

Siempre digo que los titulos son una indicacién de lectura. En este caso, de la
estanteria enumerada de las ediciones de Ellena por mas de una década, se pueden
desarrollar algunos correlatos.

Recuerdo haber visitado su departamento en una ocasién previa a la preparacion
de un seminario. De dicho momento retuve algunas imagenes que describo: en uno de
los muros del espacio del living comedor habia una serie de dibujos de Torres-Garcia vy,
en otro sector, lo que se podria considerar el modelo de parte de una pintura de Mario
Carrefio (un frutero). En algtin momento me pidié que fuera a buscar un libro a su biblio-
teca; al desplazarme, desde una puerta entreabierta observé una pintura de Roser Bru.

Me llamé la atencién la precisién de la indicacion para ubicar el libro en su bibliote-
ca, cuyas estanterias practicamente cubrian los muros de la habitacion, encontrandolo
en el sector sefialado. Me detuve a mirar rapidamente los lomos de los titulos. En una
estanteria pude apreciar un ejemplar sobre Lucio Fontana, con la caracteristica de su
iconografia de simulacion de una tela rasgada; era una edicion del libro de artista. Hasta

2 Mellado, J. (1995). La novela chilena del grabado. Editorial Economias de Guerra.
3 Madrid, A. (1995). La linea de la memoria. Ensayo sobre el grabado contempordneo en Valparaiso.
Ediciones Eligraf.
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ahi, mi pulsién voyerista de bibliotecas. En dicho recorrido me percaté de sus filiaciones y

afectos, los que de alglin modo se reproducen en las designaciones de los libros editados,
mas arriba mencionados.

Me sirve para la continuidad del relato la presencia en una de las estanterias del
catdlogo de la exposicién “Gabinete de lectura”,* curatoria que realicé en 2005 en el
Museo Nacional de Bellas Artes. En su guion, se ocupaba de la relacion de la imagen y
la palabra, y ponia de manifiesto la necesidad de construccién de archivo.

En los dltimos afos, la Lira Popular ha sido objeto de diversos estudios que ponen
su atencion en lo literario y lo visual. Una revision necesariamente desde la referencia
literaria debe comenzar por el estudio de Rodolfo Lenz titulado Sobre la poesia popular
impresa en Santiago de Chile siglo XIX,® publicado en 1895 en Alemania, y luego una

4 Madrid, A. (2005). Gabinete de lectura. Artes visuales chilenas contempordneas 1971-2005. Museo
Nacional de Bellas Artes.
5  Lenz R.(1919). Sobre la poesia popular impresa de Santiago de Chile. Contribucién al folklore chileno.
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version en los anales de la Universidad de Chile en 1919. También, quien tempranamen-
te realizd la recepcion de uno de sus cultores fue el joven critico de bellas artes Pedro
Balmaceda Toro sobre Bernardino Guajardo, texto que fue leido por Rubén Dario cuando
recién llegaba a Santiago en 1886 y coincidié con su autor en el diario La Epoca, en el
que ambos eran redactores. Hasta mediados del siglo XX, la Lira Popular es analizada por
literatos e historiadores; tal es el caso de Antonio Acevedo Hernandez en Los cantores
populares chilenos,® Juan Uribe Echeverria en Contrapunto de alférez en la provincia
de Valparaiso,” Canto a lo divino y a lo humano en Actleo (1962), Diego Mufioz en La
Lira Popular (1965) y Juan Uribe Echeverria en Tipos y cuadros en la poesia popular del
siglo XIX.% Estas publicaciones se ocuparan de lo que también se denomina la literatura
de cordel, cuya tradicién es heredada de la literatura traida por los espafioles desde Ia
conquista, como Las Aleluyas, que es considerada una de las primeras manifestaciones
de literatura grafica en Espafia, pliegos que responden a un momento de estado de
alfabetizacion del transito de lo rural hacia lo urbano, por lo que son designados como
popular, y que luego en Chile, de algin modo, se reproduciran en la Lira Popular.

Més adelante, Micaela Navarrete publica Balmaceda en la poesia popular 1886-1896,°
autora que ha desarrollado la puesta en valor y actualizacién de las lineas de investigacion
de la historiografia sobre lo que se viene describiendo, y quien también se ocupara de Ia
coleccién de Alamiro de Avila Martel.

La Lira Popular se compone de pliegos impresos en los que se leen desde décimas,
brindis y contrapuntos hasta cuecas que se vinculan a la literatura oral. Estos impresos,
que circularon desde fines del siglo XIX hasta la década del treinta del siglo XX, tuvieron
inicialmente dos formatos impresos: primero, de 26 x 35 centimetros, y, luego, de 54 x
38 centimetros, los que en su parte superior estaban ilustrados por grabados xilograficos
y clisés fotograficos de cuya autoria no existe referencia; con el tiempo, se ha llegado a
identificar a Adolfo Reyes en su doble condicién de poeta y grabador. Su forma poética
es de décimas, conocidas también como espinelas. Sus ventas eran en mercados, plazas
y estaciones de tren. Como sefiala Navarrete, “en cuanto al titulo de Lira Popular, es
el nombre que le dio el poeta Juan Bautista Peralta parodiando el de Lira Chilena, que
era el nombre de una revista destinada a difundir la poesia culta”. Llama entonces la
atencién la temprana preocupacion de Pedro Balmaceda Toro por esta expresion, dado
que era representante de la alta cultura, mientras que la Lira Popular era considerada
una manifestacion de la baja cultura. De igual modo, lo relevante del trabajo de Micaela
Navarrete es que estudia esta manifestacién como una fuente de la historia, lo que aplica
en su estudio sobre el presidente Balmaceda y los acontecimientos que rodearon a su

Acevedo, A. (1933). Los cantores populares chilenos. Falta editorial.

Uribe, J. (1958). Contrapunto de alférez en la provincia de Valparaiso. Editorial.

Uribe, J. (1966). Tipos y cuadros de costumbres en la poesia popular del siglo XIX. Editorial.
Navarrete, M. (1993). Balmaceda en la Poesia Popular 1886-1896. Archivo de Literatura Oral Biblioteca
Nacional.
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gobierno. También, en 1999 participa en la reedicién de una carpeta editada en 1973 por
Editorial Universitaria; en esta ocasién, junto al Archivo de Literatura Oral y Tradiciones
Populares y al Departamento de Extension Cultural de la Direccion de Bibliotecas, Ar-
chivos y Museos (DIBAM), cuyo prélogo lleva por titulo Los buenos versos. Los pliegos
reproducidos correspondian a la coleccién Alamiro de Avila Martel, quien habia escrito
sobre la Lira Popular para el catdlogo de la IV Bienal Americana de Grabado.

Otros estudios en los que se referencia a la Lira Popular con otros enfoques a partir
de su legado cultural son: Maximiliano Salinas, Versos por fusilamiento: el descontento
popular ante la pena de muerte en Chile del siglo XIX. Santiago 1993; Bernardo Suberca-
seaux, Historia de las ideas y de la cultura en Chile. Fin de siglo: la época de Balmaceda
Tomo 11;° Marcela Orellana, Lira Popular en los setenta: memoria y resistencia cultural;”
Fidel Sepulveda, La identidad en la Lira Popular;” entre otros.

Emilio Ellena entra en esta historia en 1970 con motivo de la |V Bienal de Grabado
Americano, como miembro de su comité ejecutivo. En dicha ocasion, como parte de las
exposiciones, se exhibieron en una sala registros de ejemplares de la Lira Popular, dada
su fragil materialidad. Su referenciacién fue realizada por Alamiro de Avila Martel.

El efecto de la incorporacion de la Lira Popular en esta ocasion es que transitaba
de la literatura al campo de las artes visuales como parte del imaginario y antecedente
del grabado popular. Relacionado con ello, en una muestra especial se exhibian obras de
José Guadalupe Posada. También era parte de las exposiciones satélites de la bienal, en
la Galerfa Nahuel, donde expone Carlos Hermosilla como artista nacional representativo
del imaginario popular con su reconocida serie de Las Banderas.

Luego, en los noventa, Pedro Millar escribe el articulo en la Revista Arte UC®, La Lira
Popular y la tradicion del grabado en madera, que se va a ocupar de su aspecto grafico
y va a desarrollar la hipdtesis de que los grabados que las ilustran son el antecedente
de su practica como “un mito de origen”, que distancia la condicién de mera técnica de
impresion por una valoracion artistica.

Si en los setenta fue la gestion de Ellena, en la bienal desde 2002 en adelante
continuaré su puesta en valor en un articulo junto a Alberto Zamora, Sobre el grabado
popular™, en el que reconstruye la genealogia que se ha venido describiendo, sistemati-
zando su atencién en sus aspectos gréaficos.

10 Subercaseaux, B. (1997). Historia de las ideas y de la cultura en Chile. Fin de siglo: La época de
Balmaceda Tomo II. Ediciones Universitarias.

1 Orellana, M. (2000). Lira Popular en los setenta: memoria y resistencia cultural. Anales de literatura
chilena ().

12 Sepulveda, F. (2001). La identidad en la Lira Popular. Revista Aisthesis (34).

13 Millar, P. (1990). La Lira Popular y la tradicién del grabado en madera. Revista Arte UC (4).

14 Ellena, E. y Zamora, A. (2002). Sobre el grabado popular chileno, Revista Alas y Raices (3).

165



En la continuidad del relato, en el mismo 2002, Patricio Rodriguez-Plaza, en el arti-
culo Imdgenes, fotografias e identidad desde la Lira Popular,™ investiga los imaginarios
contenidos en los pliegos, centrando su atencion en la visualidad y analizando el uso de
grabados y clisés de fotografia para abordar temas como la identidad y lo popular, el
transito de lo rural a lo urbano, vinculaciones con el periodismo y condiciones de alfabe-
tizacion como la recuperacién de fuentes documentales de esta.

Un momento de monumentalizacién de lo que se viene reconstruyendo es 2003,
en el marco de una exposicién y su extensién mediante la edicién de un libro (de los
mencionados mas arriba) y un seminario curado y editorializado por Ellena. La exposicién
es en el Centro Cultural de Espafa, conformada por treinta pliegos de poesia popular
cedidos por la Biblioteca Nacional, en este caso, todos del siglo XIX, ocasion en la que
también se agregd una sala con una seleccién de xilografias de grabadores del Nordeste
de Brasil, coleccion de Ellena; ademas del libro con la reimpresiéon del trabajo de Rodolfo
Lenz, Poesia popular impresa en Santiago de Chile, siglo XIX, con un ensayo introductorio
de Micaela Navarrete. Todo esto en el espiritu colaborativo del Archivo de Literatura
Oral y Tradiciones Populares dirigido por la autora.

En esta lectura de reconstruccion, al revisar la documentaciéon me encuentro con
el diptico del seminario Grabado Popular, realizado el 23 y 24 de abril, cuyas ponencias
enumero: Las Aleluyas o la primera literatura grdfica, Emilio Marcos Villalon; Trovadores.
Payar a lo humano y lo divino, Leila Gelbrin Kosac; José Guadalupe Posada Aguilar,
Rafael Vargas; Posada: Artista popular, Beatriz Leyton y Alejandra Bendel; E/ grabado
popular en Chile, Pedro Millar; La Lira Popular. Literatura de cordel en Chile, Micaela
Navarrete; Coleccién Alamiro de Avila Martel, Augusto Cabezas; Carlos Hermosilla Alva-
rez, Alberto Madrid; Obra propia, Melé Bruniard; Santos Chdvez, Myriam Parra; Carlos
Nicasio Gonzdlez, El grabador que no quiso dejar rastro de su obra, Pedro Valenzuela; Mi
serie Made in Spain, Roser Bru. Titulos que en sus designaciones son lo suficientemente
ilustrativos, que se transforman en una fuente de documentacion sobre el estado del
grabado y que resumen la modalidad de trabajo de Emilio Ellena en su labor y persistencia
de contribucion al conocimiento y difusién de esta practica.

Tal como se indico, en dicho seminario participé con una ponencia sobre Carlos
Hermosilla (1905-91), artista del pueblo. EI (des)atento lector recordaré el premio otor-
gado por Salvador Allende, quien, por cierto, es parte de los personajes retratados como
integrantes del imaginario popular. En dicha ponencia sefialaba que la trayectoria de
Carlos Hermosilla se podria considerar como la de un testigo ilustrado en alcance a la
produccion de su obra, en la cual graba, en el entendido de documentar, la emergencia
de un sector social del cual no existia representacion en la historia del arte chileno —se
sabe que en la pintura se fija a los “personajes notables”—. La iconografia de la obra de

15 Rodriguez-Plaza, P. (2002). Iméagenes, fotografias e identidad desde la Lira Popular. Revista Aisthesis
(35).
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Hermosilla es representativa del movimiento popular de comienzos de siglo XX, en la que
también son parte de su galeria de personajes Recabarren, Lenin, Marx —aspecto de su
condicién militante que Romera invisibiliza cuando escribe para la primera retrospectiva—.
Para un analisis sobre lo popular en la obra de Hermosilla, me detenia en la serie de Las
Banderas realizada en la década del cuarenta del siglo pasado, que consideraba como un
paisaje grafico, poniendo atencion a la tradicion de la pintura de paisaje de representa-
cion del territorio natural por una dimension productiva que da cuenta del momento de
modernizacion del pafs, mediante la creacion por parte del Estado de la infraestructura
para el desarrollo fabril. En dicho momento se ponen de manifiesto las migraciones de lo
rural al espacio urbano, en el que dicho sector comienza a participar en las actividades
econdmicas extractivas, teniendo como fondo el gobierno de Pedro Aguirre Cerda.

En el mismo afio antes mencionado, se pone en circulacién el libro Carlos Hermosilla,
artista ciudadano. Adelantado del arte de grabar editado por Hugo Rivera,® en el cual
escriben también Justo Pastor Mellado, José de Nordenflycht y Alberto Madrid, con oca-
sion de transcurrida una década de entregar su legado a la Universidad de Playa Ancha,
para lo cual se realizaba una puesta en valor de sus obras y del legado de su ensefianza.

A modo de resumen: lo que podriamos considerar el “efecto Ellena” en sus diferentes
actividades, se constituye en una fuente de documentacion para un avance en la produc-
cién sobre la escritura del grabado; en especial, sobre la reconstruccién de la estanteria
de la bibliografia sobre la Lira Popular en sus aspectos graficos y como antecedente del
grabado popular.

Las publicaciones recientes que sistematizan cronolégicamente corresponden a: Del
taller a las aulas. La institucién moderna del arte en Chile (1797-1910),” Lira popular:
Periodismo de cordel en décimas con grabados a la cortaplumas.”® Grabado popular:
JAntecedente o referente en la historia del grabado en Chile?,® donde su autora dedica
el articulo como un homenaje a Emilio Ellena; Lira Popular. Identidad grdfica de un
medio impreso en Chile?® y Notas para comprender las imdgenes de la Lira Popular.?’

Ciertamente, lo que se ha venido reconstruyendo es una parte de la estanteria
sobre la escritura del grabado desde el correlato Lira Popular-grabado popular. En la
década de los ochenta del siglo pasado, se comienza a desarrollar otra episteme. Uno de
los primeros por intentar dar un lugar al grabado en la historiografia del arte chileno es

16 Rivera, H. et al. (2003). Carlos Hermosilla, artista ciudadano. Adelantado del arte de grabar. Editorial
Puntéangeles.

17 Berrios, P. et al. (2009). Del taller a las aulas. La institucién moderna del arte en Chile (1797-1919).
Departamento de Teoria e Historia del Arte Universidad de Chile.

18 Mandujano, V. (2009). Periodismo de cordel en décimas con grabados a la cortaplumas. Revista
Patrimonio Cultural (50).

19 Tapia, C. (2012). Grabados Populares: ;Antecedente o referente de la historia del grabado en Chile?
Mapocho Revista de Humanidades (72).

20 Malacchini, S. (2015). Lira Popular: identidad grdfica de un medio impreso en Chile. Ocho Libros.

21 Cornejo, T. (2016). Notas para comprender las imagenes de la Lira Popular. Revista Aisthesis, (50).
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Enrique Solanich. También estan las primeras escrituras del Nelly Richard y Justo Pastor
Mellado, en lo que se ha caracterizado como los desplazamientos del grabado. Lo que
recientemente ha sido recuperado y reconstruido es la investigacién de Jorge Padilla,
documentada en un video (2020), en la que entrevista a artistas representativos que
se formaron en el taller de grabado de Eduardo Viches en la locacién que corresponde a
la Escuela de Arte de la Pontificia Universidad Catélica de Chile, entre los que destacan
Mario Soro, Arturo Duclés, Silvio Paredes y Carlos Gallardo.

La bibliografia aumenta como resultado de publicaciones de monografias y catalogos
de curatorfas. Un resumen: Grabado/Poéticas y desplazamientos,?? A la carne de Chile?
Luz Donoso: El arte y la accion en el presente,®* La pasion del grabado. 80 afios Taller
Carlos Hermosilla. Escuela de Bellas Artes Vifia del Mar® y la exposicion Universal Sur.?

Al cierre de esta lectura circular, si mas arriba se menciona la exposicién “Grabado
hecho en Chile” y su libro que postula una posible historia del grabado, ahora imagino
que Emilio Ellena también visitaria el Museo Universitario del Grabado de la Universidad
de Playa Ancha, el que se materializa desde la donacién realizada por Carlos Hermosilla
hace treinta afios y que Pilar Dominguez, otra grabadora, iniciara su catalogacion, tarea
que posteriormente continGa el Fondo de las Artes de la misma institucién, que se en-
cargaré de conservar, documentar y difundir.

Ciertamente, la escritura de la (posible) historia del grabado no responde a la légica
del relato territorial centralista, dado que su desarrollo también se localiza en el espacio
de la provincia, dando lugar a escenas o historias locales. De igual modo que, considerada
inicialmente como una historia menor, hoy, producto de su desarrollo, pone en tension
el canon de la historiografia del arte chileno.
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EMILIO ELLENA: RECUERDOS SANTIAGUINOS
(v ROSARINOS) DESDE EsPANA

Juan Manuel Bonet

Desde Santiago de Chile, mi amigo Ramoén Castillo me pide unas palabras en home-
naje a Emilio Ellena, fallecido hace algo mas de diez afios, a los 77. Gustosamente, me
pongo manos a la obra.

Mis recuerdos de Emilio Ellena van asociados a Valencia, a mi época alld como
director del Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM); al recordado Carlos Pérez,
uno de mis mas estrechos colaboradores en ese museo, que inevitablemente va a salir
mucho en estas lineas; y a mi sequndo —y por el momento dltimo (jy ya lejanol)— viaje
a Chile acaecido en 1996 con motivo de la inauguracién en el Museo de Bellas Artes de
Santiago de la exposicion “El ultraismo y las artes plasticas”, cuyo comisariado asumimos
conjuntamente Carlos y yo. Tal era el motivo principal del viaje, pero lo aprovechamos
también para contactar con Adina Amenedo, la viuda corufiesa del gran grafista polaco
Mauricio Amster, activo en la Espafia republicana hasta el final de la guerra civil, y arribado
al pais andino en 1939, al igual que ella, como exiliado espafol a bordo del Winnipeg,
para poner en marcha un proyecto en torno a Vicente Huidobro que se realizaria cinco
ahos mas tarde.

Yendo por partes, la exposicién ultraista —la primera y por el momento Ultima que se
le ha dedicado a ese movimiento nacido en la Espafia de 1919— fue uno de mis primeros
proyectos propios en la pinacoteca valenciana. Me habia sorprendido siempre la laguna
que representaba en la historiografia del arte espafiol del siglo pasado la aventura ultrais-
ta. Ademas de recoger las principales revistas de este efimero movimiento y los pocos
libros que durante aquellos afios publicaron los poetas que lo integraron, la exposicion
tuvo un nutrido apéndice novomuindico, en el cual ensefiamos los principales frutos de
la expansion ultraista al otro lado del Atlantico: la mitica revista mural Prisma vy el resto
de las publicaciones del Borges ultraista, secundado siempre por su hermana, la pintora
y grabadora Norah Borges; algunos libros, revistas y cuadros del estridentismo mexicano,
y cosas equivalentes de Chile, Perl y otros paises del continente.

Asi las cosas, era légico que después de presentarla en Valencia pensaramos en
itinerar la exposicion ultraista al Nuevo Mundo. Quiso la casualidad que quien habia
sido mi consejero de cultura en Valencia, Fernando Villalonga, desde su nuevo puesto
de secretario de Estado de Cooperacién, me pidiera una exposiciéon que pudiera inau-
gurarse en Santiago de Chile con ocasion de la Cumbre de la Comunidad de Estados
Latinoamericanos y Caribefios (CELAC). Convinimos en que, dado el papel clave del gran
poeta chileno Vicente Huidobro en la génesis del ultraismo, y dada la presencia en ella
de muchos libros, revistas y documentos huidobreanos, aquella era mas que adecuada. A




la inauguracion, en noviembre de aquel mismo 1996 en el Museo de Bellas Artes, acudie-
ron, entre otros, José Ricardo Morales, escritor exiliado valenciano que durante la guerra
civil habia participado en aventuras teatrales con Max Aub, y que llegaria al centenario;
la pintora catalana Roser Bru, arribada como nifia de la guerra y fallecida en 2021 a los
98 afos; varios miembros de la familia Huidobro y, entre otros, su nieto Vicente Garcia
Huidobro Fernandez; Adina Amenedo y, por supuesto, Emilio Ellena.

Una linea de trabajo que desde el primer momento me propuse desarrollar en el
IVAM, depositario de los fondos de la Fundacié Josep Renau, fue la de historiar el universo,
por aquel entonces relativamente poco explorado, de los grafistas espafioles de preque-
rra. En esa linea, el primer nombre que puse sobre la mesa fue el del polaco Mauricio
Amster, uno de los grandes artistas del libro activos en la Espafa de los veinte y treinta.
Luego vendrian Helios Gémez, Luis Seoane en su faceta de tipégrafo y Enric Crous-Vidal.
Quedaron en el tintero Gabriel Garcia Maroto, Ramén Puyol, Bon y algunos mas. Pero,
al primero que queriamos revisar era, repito, a Amster. Por el poeta Francisco Giner de
los Rios —a quien habia frecuentado en Santiago y cuya condicién de tipégrafo sabio
admiraba— sabiamos de su exilio en Chile y que all4 habia muerto. En el semanario La
Calle yo habia dado la noticia de su desaparicion. En 1996 apenas empezaba Google. Sin
embargo, Carlos Pérez, siempre sagaz detective, acabé localizando en la guia telefénica
santiaguina el teléfono de Adina Amenedo. Cuando aterricé en Santiago, donde él llevaba
ya como una semana montando la muestra, Carlos ya la habia conocido, asi como a la
hija de un colega, paisano y colaborador de Amster, Mariano Rawicz, hija por cierto va-
lenciana. Recuerdo con enorme emocién una cena con ambas. Las recuerdo también en
Valencia, en la inauguracion de la muestra, en la que una parte del material eran cosas
que le habiamos comprado a Adina. Ella terminaria siendo como una segunda madre para
Carlos, que llevé a partir de aquel momento a Chile en el corazén.

En el caso de Rawicz, en la primera edicién de mi entonces recién publicado Diccio-
nario de las vanguardias en Espafia habia incluido su nombre dentro de la ficha Amster,
indicando que tenia la duda de si habia existido o si se trataba de un seudénimo de
aquel. Imaginese el lector mi emocién ante Virginia Rawicz Pellicer, digamos que “la hija
del seudénimo”. Durante aquella estancia, ella nos pasé un voluminoso mecanoscrito de
su padre que contenia sus apasionantes memorias, titulado Confesionario de papel. Lo
coeditariamos con la editorial granadina Comares, prologado por Horacio Fernandez, y
dentro de su coleccion La Veleta como complemento al catdlogo de la muestra amsteriana
que comisariaron Patricia Molins y Carlos Pérez.

Como un momento mégico, recuerdo en aquellos mismos dfas un entretenidisimo
almuerzo en torno a una enorme fuente de pasta (por cierto, suculenta), al que nos invit6
Emilio Ellena en su departamento, con Adina Amenedo, Virginia Rawicz y Roser Bru. Los
Andes asomaban por la ventana. Aquel lugar era una auténtica cueva de Ali Bab4, algunos
de cuyos tesoros, en especial aquellos pertenecientes al universo de Torres-Garcia (una
pasion suya desde 1965), nos ensefid nuestro anfitrion.
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Emilio y Carlos, durante aquel almuerzo que permanece fijo en mi memoria, pare-
cian ya amigos de toda la vida. jCuéantas cosas les unian! Si del primero se ha dicho que
fue el mayor coleccionista de papel de su Chile adoptivo, el segundo, aunque no reunié

tantos, poseia idéntica pulsion acumulativa de papeles que abarrotaban las estanterias
y tapizaban las paredes de su apartamento en la Finca Roja valenciana. El argentino era
matematico y, mas concretamente estadistico de profesion. El espahol, pedagogo. Pero
ambos habian desarrollado sus respectivas vocaciones, tan parecidas, al margen de sus
especialidades de partida. A ambos les fascinaba el impreso, el grabado, las cubiertas de
libros, el cartel, los juguetes, la caricatura, el arte popular, el arte de la calle... Ambos se
fijaban en cosas que otros despreciaban por ignorancia. Ambos vibraban por la causa de
izquierdas, aunque ya sin los excesos de sus respectivas juventudes. Ambos eran personas
con gran sentido del humor, de enorme simpatia y bonhomia, y, ademas, generosos a la
hora de compartir sus saberes. Ambos, por dltimo, eran auténticos sabuesos de parecido
detectivismo. Y si del valenciano acabo de recordar cémo localizé a Adina, recordaré uno
de los escritos torresgarciesco del argentino, en el que cuenta su encuentro con el pintor
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En el Museo Torres Garcia fue presentado el libro
“La regla abstracta”, de Joaguin Torres Garcia. Di-
cho libro fue recientemente editado por “Ediciones
Ellena”, de la ciudad de Rosario, Rep. Argentina, y
esta edicién, que tiene traduccién al inglés, también
cuenta con un grabado original del maestro. En la
foto se puede apreciar a Manolita Torres junto al
Sr. Emilio Ellena, en' momentos del vernissage de
~ dicha edicién
ey
MENTENIDED

El Diario, Montevideo, 21 enero, 1968.

Lluis Puig-Barella, exalumno del entonces vibracionista en la Escola de Decoracié, padre
de August Puig, y con el que habia dado via Alexandre Cirici Pellicer.

Siempre en el [VAM, Emilio Ellena fue uno de los més eficaces colaboradores, en 1997,
de la formidable exposicion de Carlos “Aladdin Toys: los juguetes de Torres-Garcia.” El ca-
talogo de la misma es referencia obligada, todavia no superada. Lleva textos de ambos —el
de Emilio, sobre la Gltima casa montevideana del fundador del universalismo constructivo,
la de la calle Caramurd, contemplada como juguete— asi como de Pilar Garcia-Sedas,
Mario H. Gradowczyk —otro amigo inolvidable, cuya torre portena frecuentamos, y que
era matematico como Emilio, que contd con él para uno de sus seminarios en torno al
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uruguayo— y Cecilia de Torres, la nuera del pintor. {Qué dream team torresgarciesco!
Emilio, que ademas era uno de los prestadores de la obra expuesta, nos acompafié en la
inauguracion. Recuerdo muy bien su felicidad ante aquel despliegue de obras, muchas
de ellas poco conocidas, asi como la pasién con la que asimilé todo lo que le brindaba
aquel museo especialmente rico en piezas de las vanguardias histéricas, y dentro de esa
especialidad, muy volcado desde sus origenes al universo del papel.

Siempre relacionado con el padre del universalismo constructivo, artista por el que
tantisimo hizo, en 1998 Emilio Ellena me implicé en Mundo Torres-Garceia, uno de sus
muchos trabajos en pro de la memoria del uruguayo, un catalogo-librito artesanal de esos

179



de los que tenia el secreto, editado por el Centro Cultural Parque de Espafia de Rosario,
precisamente la ciudad natal del comisario. Releyéndome ahora, compruebo que, en aquel
escrito, ademas de intentar el recuento de la coleccion torresgarciesca de nuestro amigo,
calificaba a Torres-Garcia como “sin lugar a dudas, la més fija de sus pasiones’.

En Rosario solo he estado una vez, en 2004, y precisamente en compafia de Carlos
Pérez, de cara a montar e inaugurar, en el marco del Congreso de la Lengua Espafiola,
la tercera de las exposiciones que le dediqué a Ramén Gomez de la Serna, y segunda
que hicimos juntos. Nos acordamos entonces, por supuesto, de que aquella urbe entre
provinciana y modernisima, a orillas del Parana y tan rica en materia de arte y literatura
—y cuyas librerias de viejo, especialmente la de Armando Vites, nos depararon buenas
sorpresas—, era la ciudad natal de nuestro comin amigo. Rosario en el corazon.

Por sus escritos autobiograficos, que conozco gracias a Ramén Castillo, he sabido
luego de los inicios de Emillio Ellena en Rosario, de su frecuentacion del Museo Municipal
de Bellas Artes Juan B. Castagnino, o del cine club donde vio la pelicula berlinesa de
Walter Rutmann Berlin: Sinfonia de una gran ciudad, o El gabinete del Doctor Caligari,
de Robert Wiene. También, de lo importante que fueron para él la libreria Austral —es-
pecializada en arquitectura, pero en la que también descubrié un universo que pronto le
apasionaria, el del grabado expresionista aleman, que tanto influjo tuvo en Buenos Aires,
en México, en Montevideo y en el resto de las capitales latinoamericanas— o la Galeria
O, en cuya programacién descubre a artistas abstractos de su pais. Y, en este Gltimo
sentido, hay que recordar su interés por Libero Badii, Ary Brizzi, Julio Le Parc o Eduardo
Serén, y, por supuesto, por el también rosarino Lucio Fontana.

En su ciudad natal, el treintafiero se embarcé en una aventura editorial prodigiosa, el
principal fruto de la cual fueron sus cincuenta carpetas de grabadores argentinos, esca-
lonadas entre 1958 y 1967, y todas ellas de cincuenta ejemplares. EI mismo ha contado,
en un texto memorialistico precioso, lleno de detalles exactos, cémo se fueron trenzando
en aquella historia los principales nombres argentinos de esa especialidad, en su mayoria,
xilégrafos. El primero con el que contacté fue el rosarino Lednidas Gambartes, uno de
los influenciados en la década de los treinta, época ideolégica donde las hubo, por su
paisano Antonio Berni. Emilio se refiere a él como “uno de los seres mas determinantes
de mi vida”, recordando, entre otras cosas, que le debié el descubrimiento de la obra del
belga Frans Masereel, que, por cierto, habia sido uno de los faros de la Norah Borges
adolescente de los afios ginebrinos. Espléndido el modo que tuvo Gambartes, uno de los
fundadores del Grupo Litoral, de decir, con los pinceles y también ocasionalmente con la
camara fotogréfica, el paisaje de su provincia y los suburbios de su ciudad, y de acercarse
a lo prehispanico, a su manera, tan magico, especial, mas Klee (un nombre aducido a su
propésito por nuestro amigo) que Torres-Garcia.

No conozco a fondo la obra de todos los grabadores implicados en la aventura de
las carpetas. Pero la mayoria de ellos me interesan. Es el caso de Pompeyo Audivert y
José Planas Casas, a los que encontramos en algunas tempranas publicaciones de van-
guardia de la década del veinte; por ejemplo, de Jacobo Fijman, pero que destacaron,
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sobre todo, en la vertiente politica de su arte. Es el caso de Juan Batlle Planas, sobrino
de Planas Casas, y uno de los primeros creadores portefios que asimild, en los treinta, las
ensefianzas del surrealismo. Es el caso, naturalmente, de Luis Seoane, al que recuerdo
como un extraordinario conversador, que vivié siempre entre dos continentes y siempre
en el fructifero cruce de caminos entre la pintura, el muralismo, el grabado, la tipogra-
fia, la poesia, el ensayo... Espafioles los cuatro que acabo de mencionar. Es el caso de
Raul Soldi, pintor fino donde los haya, autor de muchas obras muy llenas de encanto y
poesia, y al cual, muy pertinentemente, Emilio compara con Carlo Carra, Felice Casorati
y Mario Sironi. Es el caso de Ricardo Supisiche, que conocié en persona a algunos de
los italianos del Novecento, y que es autor de paisajes desolados, un poco en la linea
de Gambartes. Singular también la figura de Juan Antonio, uno de los impulsores, desde
finales de los veinte, de los cursos de Cultura Catdlica con los que colaboraron tantos
poetas portefios de la generacion martinfierrista. En ese mismo angulo empezé Maria
Rocchi, que luego se casaria con Eduardo Jonquiéres, pasando a residir largos ahos en
Paris. Tanto Jonquieres como ella fueron muy cercanos a Cortazar como lo habia sido
antes Sergio Sergi, otro grabador de mucho talento. Juan Berlengieri, que murié joven,
estuvo muy cerca, personal y estéticamente, de Berni. De Gustavo Cochet conozco,
sobre todo, su produccién barcelonesa, su relacion con Dalmau y con Torres-Garcia, sus
simpatias anarquistas. De Carlos Giambiagi, su participacion en la aventura de la revista
izquierdista portefia La Campana de palo o su condicion de ilustrador de Horacio Quiroga.
De Lino Eneas Spilimbergo, sus metafisicas y sus Novecentos, él también, y su Interlunio
con el impar Oliverio Girondo; Emilio lo admiré mucho, viéndolo por dltima vez en Parfs
en torno a una bandeja de espaguetis, los segundos, jqué notable!, del presente texto. A
Mario Cecconi llegué por su cercania a Boedo y, mas concretamente, a Leonardo Barletta.
Por el mismo lado fueron Américo Balan y Abraham Vigo, portentoso escenégrafo de los
principales teatros portefios de signo izquierdista. En el caso de Alfredo de Vincenzo,
Fernando Lopez Anaya y Ana Maria Moncalvo esta el dato de su paso por el Atelier 17
de Hayter. Por Gltimo, debo decir que siento especialisima devocion por la obra de Grela,
pintor y grabador entre social y metafisico, muy puro, muy esencial.

Una linea italiana siempre en el arte argentino. Entre los de las carpetas, Cecconi
(natural de Livorno), Marfa Rocchi, Sergio Sergi (procedente de Trieste, zona de fron-
tera, Trieste y los enigmas del Imperio austrohingaro, y, de hecho, el apellido real del
grabador es Hocevar), Soldi, Spilimbergo. Fuera de ellas, por supuesto, otros muchos
mas, incluidos Berni, Fontana, Alberto Greco, Fortunato Lacadmera, Onofrio Pacenza,
Emilio Pettoruti y Clorindo Testa. Y fotografos como Horacio Coppola o Juan Di Sandro.
Y, mas recientemente, otro gran amigo de Emilio y torresgarciesco militante como él, el
recordado Adolfo Nigro.

Es curioso observar también cémo se dibuja en el mundo de Emilio Ellena —tan cer-
cano por lo demas, como ya lo indiqué, a Roser Bru— una cierta linea catalana: Audivert,
Batlle Planas, Cochet, Planas Casas, a los que cabe sumar al alcoyano Laico Bou, uno de
los grabadores con carpeta que, por cierto, en 1998 ha sido recuperado por su ciudad
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MANOLITA PINA DE TORRES-GARCIA: SUS TRABAJOS Y LOS SALUDOS | 1999

Centro Cultural de Espana / Santiago de Chile

Caratula catdlogo Homenaje a Manolita Pifia de Torres. Portada con ilustracién realizada por Antoni
Tapies, CCE, 1999.

natal. Y, por supuesto, Torres-Garcia, el Torres-Garcia de Els Quatre Gats, de los murales
noucentistes, de Vilasar de Mar y de Tarrasa y su villa Mon Repos, de las exposiciones
en Dalmau, de las ilustraciones para el poeta futurizante Joan Salvat-Papasseit, del vi-
bracionismo compartido en aquella Barcelona con Barradas. Al coleccionista le fascinaba
ademas el universo de las auques. Y escribié sobre la influencia de Tapies en Latinoamé-
rica. Todo esto también lo vivié Nigro, cuyo precioso estudio de Boedo estaba lleno de
recuerdos de su paso por Barcelona; él también. Barcelona, donde a Emilio también lo
recuerdan con afecto en la Sala Dalmau, fundada desde la reivindicacion del trabajo del
ya mencionado Josep Dalmau, y que tanto ha hecho por dar a conocer entre nosotros la
obra de los principales miembros de la Escuela del Sur. Barcelona, donde nuestro ami-
go lo era de Tapies, que en 1999 hizo la cubierta del librito del rosarino en torno a su
querida Manolita Pifia, la viuda de Torres-Garcia, que, en realidad, es el catélogo de una
exposicion presentada primero en el Centro Cultural de Espana de Santiago de Chile y, a
continuacion, en el Cabildo de Montevideo. Librito en el que también encontramos otros
tributos a Manolita. Textos de Carmen Alborch, Daniel Giralt-Miracle, Tomas Llorens y
Pasqual Maragall, mas el arquitecto y politico Mariano Arana en la versién montevideana,
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y sobre todo una abundante parte plastica en la que brillan veintitn dibujos de Roser Bru;
una acuarela, Carta a Manolita desde Barcelona, del siempre sutil Francesc Todé; ocho
papeles de Nigro (que utilizé misivas del propio comanditario, de ahi el titulo genérico
del ciclo: Carta de Emilio: Homenaje a Manolita Pifia); dos, de la delicada Eva Olivetti,
uno, sobre la citada casa de la calle Caramurd, y otro, sobre el Museo Torres-Garcia; y
cinco caricaturas de Hermenegildo Sabat. En 1996, el mismo centro habia presentado,
con Emilio como comisario, una muestra monogréafica de Roser Bru en homenaje al propio
Torres-Garcia.

Leyendo los recuerdos de Emilio Ellena sobre aquella aventura de las carpetas —que
le valieron ser calificado por Jorge Romero Brest como “uno de esos hombres que nos
hacen tener fe en el destino del pais’—, me llama la atencién la humanidad de los mismos,
el agradecimiento que expresa hacia los artistas o hacia otras gentes que le ayudaron, y
los detalles exactos que da sobre en qué orden fue conociendo a los grabadores. Tam-
bién, su conciencia de una cierta dimension arqueolégica del trabajo que realizé, dando
con tacos perdidos y reeditando o, incluso, editando por vez primera, a veces, grabados
pertenecientes a zonas anteriores de la produccién de los artistas convocados.

Luego vendrian, de 1964 en adelante, las seis carpetas chilenas (Roser Bru, Delia del
Carril, Santos Chavez, Jaime Cruz, Dinora Doudtchitzky y Eduardo Vilches) realizadas
en el Taller 99 de Nemesio Antlnez, que mas tarde dirigiria Roser Bru; la colaboracion
con este (otro discipulo de Hayter) en las bienales del grabado americano santiaguinas,
para una de las cuales consiguié la colaboracion nada menos que de Joseph Albers; el
trabajo también con las de San Juan de Puerto Rico; la amistad con Delia del Carril (la
Hormiga) y su labor de estudio de su obra plastica, parte de ella realizada cuando ya era
septuagenaria, y en el taller de grabado de Antlnez; la accién en pro de Mario Carrefio,
pintor cubano incorporado a la escena santiaguina; la reedicion de Los intimos metales,
de Homero Arce, poeta proximo a Neruda; y, por supuesto, los fundamentales trabajos
sobre Torres-Garcia a los que ya he hecho alguna referencia...

Interesadisimo por José Guadalupe Posada, también mir6 mucho Emilio Ellena del
lado del grabado popular ochocentista argentino o chileno —en una labor parecida a la que
aqui, en Espafa, ha podido hacer Valeriano Bozal—, y del lado de Brasil, donde coleccioné
los pliegos de cordel ilustrados del Nordeste brasilefio, un universo que en la Espafia
sixties, en que florecia la Estampa Popular, nos llegé de la mano de Jodo Cabral de Melo
y de Angel Crespo. Sobre todo, esto hay que recordar, su propuesta expositiva sincrética
(una suerte de viaje continental), “Grafica popular” de 20083, una vez més en el Centro
Cultural de Espafa con el que tantas veces colabord, y cuyos actuales responsables han
tenido ahora la feliz tarea de rendirle este homenaje al que contribuyo.

Tantisimos recuerdos “ellenistas”, todos gratos: de Santiago de Chile, de Valencia,
de Barcelona, de Rosario...
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ALGUNAS PALABRAS
Alberto Zamora, Vina del Mar, 2021

Conoci a Emilio por medio de Maria Elena Farias, Neny. Don Emilio, asi me lo pre-
sentd, y ese “don” quedé por siempre. Pero, en realidad, de alguna manera ya lo conocia.
En mi nifiez encontré en la biblioteca de una tia un catélogo de las bienales de grabado
que se realizaron en Chile hasta 1970, de las cuales Emilio fue uno de sus gestores. Asi
que no fue del todo ajeno el primer encuentro. Creo que nunca le comenté este hecho.

Mi primera colaboracién con él fue la impresion de un texto en serigrafia para un
afiche de Lucio Fontana, artista rosarino, a raiz de un seminario que se realizaba en la
Escuela de Arte de la Universidad Catdlica. En ese tiempo (1998), tenia mi taller en
avenida Perl y hasta alla llegé Emilio acompafado de Pedro Valenzuela, Pedrito, quien
era el consul de Uruguay en Chile. Recuerdo la amabilidad y el trato afectuoso desde
ese primer momento.

Siguieron otras colaboraciones, desde mi taller, con proyectos de Emilio; hasta que me
invitd a almorzar para conversar y, como muchos sabran, desde ese momento quedabas
en la parte “marcado répido” de la agenda telefénica. Alli conoci a Eva Villalén, Chola Eva,
personaje que lo acompafié por muchos afos y que fue complice y testigo de una gran
parte de la vida de Emilio, secretaria general de tantas exposiciones y publicaciones. A
la Chola Eva, ganarsela era un desafio: te amaba o te odiaba, no habia términos medios.
Por suerte, fui de los que amo.

Generalmente, nos reuniamos los miércoles a desayunar para comenzar a trabajar.
Esta fue una rutina por muchos afos. Articulos para revistas, libros, catalogos y, por
sobre todo, en la primera época, cartas a los amigos. Emilio siempre se negé a tener
un computador en casa y, por esta razoén, luego de las reuniones, al llegar a mi casa o
trabajo, transcribia lo elaborado. Correcciones minimas eran las que haciamos a esos
textos cuando volviamos a encontrarnos.

En esos afios, el acceso a internet no era tan facil como lo es hoy y, a pesar de
que Emilio contaba con los recursos para conectarse, se rehusaba a hacerlo; su excusa
era que “no podria evitar buscar todo el dia en la red los lugares y amigos con los que
habia compartido”. Una anécdota que recuerdo es que en una de las sesiones de trabajo
llevé mi laptop, nos conectamos a una red abierta y buscamos en Google Earth su casa
de infancia en Rosario. Ese dia recorrimos algunas de las calles de su nifiez y juventud
desde el espacio.

Cuando se entraba al departamento de Emilio era imposible abstraer el hecho de que
la mesa de comedor ocupaba un lugar primordial en ese hogar. Trabajo, conversaciones
y tantos almuerzos compartimos en ella. Alrededor de su mesa pude conocer un mundo
al cual no habria accedido de otra manera; cientificos, matematicos, artistas, gestores
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LUGIO FONTANA: UN SEMINARIC

ESCUELA DE ARTE - PONTIFICIA UNIVERSIDAD CATOLICA DE CHILE / EMBAJADA DE ITALLA EN CHILE - INSTITUTO CHILENO ITALIANO DE CULTURA
EMBAJADA DE LA REPUBLICA ARGENTINA EN GHILE / 20, 21 Y 22 DE AGOSTO DE 1838 - CAMPUS L0 CONTADOR - SANTIAGO DE CHILE

Afiche para seminario de Lucio Fontana

culturales, coleccionistas son parte de una larga lista de personas con quienes compar-
tiamos en su casa de la calle Armando Jaramillo, en Vitacura.

Uno de los recuerdos imborrables que tengo de Emilio es su maravilloso poder de
recordar, no al extremo de Funes el memorioso de Borges, pero si de una capacidad
envidiable. Uno de los escritos que hicimos de memoria fue la descripcién de todas las
obras que se encontraban en su lugar de Buenos Aires, su disposicion y ubicacién exacta
en aquel departamento y en cada mueble que las contenia. El recordar, si bien era su
fuerte, también trafa consigo mucha nostalgia. Barcelona siempre ocupé un lugar muy
importante. Muchas de las tarjetas que Emilio regalaba a amigos y colaboradores todos
los fines de afio, llevaban algo de esa parte de su vida.

A propésito de estas tarjetas, es imposible dejar de nombrar a Roser Bru, autora de las
imagenes de estos presentes, quien muchas de las veces, a regafadientes, accedia a
dibujar lo solicitado por Emilio. Y, al final de la tarde, siempre llegaba con el encargo.
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Emilio Ellena y Roser Bru. Fotografia tomada por Patricia Novoa en el departamento de Emilio. En el
fondo, pintura de Roser.

Un hecho interesante del conjunto de tarjetas es que la primera y la Gltima de ellas
fue una marraqueta.

Fueron diez tarjetas, diez afios en los que Emilio compartié un recuerdo, un trozo

de historia personal. La Gltima de estas fue un encargo que le hice a Roser luego del
fallecimiento de Emilio, como un homenaje a la tradicién de fin de afio. Primera ausencia,
escribié Roser a modo de epilogo, para evidenciar la partida.
Los mundos que Emilio creé fueron incontables. Los cruces de tan diversos personajes
que reunia alrededor de proyectos enriquecian a estos y, en consecuencia, todos crecian
durante la gestion. La muestra o publicacién, por lo tanto, no sélo hablaba del tema
tratado, sino del proceso de cémo se habia llegado a ese resultado.

Fueron varias las publicaciones en las que colaboré con él. Los primeros textos fueron
un encargo para la revista Alas y Raices, publicacion de la Escuela de Artes Plasticas de
la Facultad de Arte de la Universidad Finis Terrae. En aquella oportunidad trabajamos
en un par de articulos, el primero, Bienales americanas de grabado, y el sequndo, Sobre
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Parte de un conjunto de diez tarjetas impresas en serigrafia en base a dibujos de Roser Bru. e
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Primera ausencia, tarjeta impresa en serigrafia en base a un dibujo de Roser Bru.
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Revista de la Escuela de Artes Plisticas * Facultad de Artes

Parte de un conjunto de diez tarjetas impresas en Universidad Finis Terrae

serigrafia en base a dibujos de Roser Bru.

Portada de revista Alas y Raices, publicacién de la
Facultad de Arte de la Universidad Finis Terrae.

grabado popular chileno. Desde esa experiencia, comenzamos una colaboracién que se
extendié por muchos afos.

Antes de fallecer Emilio, nos encontrabamos trabajando en un proyecto editorial y
en una exposicion para el Centro Cultural de Espafa; Garcia Lorca era el tema. Los ojos
de Lorca, dibujados por Roser Bru y llevados a una calcografia, eran el centro de esta
muestra. Todos los muros ya estaban disefiados y distribuidos en su imaginacién. La
matriz estaba elaborada. Nunca llegamos a concretar este proyecto.

Fue una mafana que lo visité de sorpresa en su departamento de Armando Jaramillo
la Gltima vez que compartimos un café, un gran abrazo y una conversacién. El Gltimo
recuerdo que conservo de Emilio fue su sonrisa a lo lejos cuando nos despedimos. Chola
Eva iba a su lado.
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ENCUENTRO CON EMILIO ELLENA

Pedro Valenzuela

Una residencia permanente en Santiago de Chile, entre 1994 y 2000, me brindé la
posibilidad de pertenecer y compartir el mundo que Emilio creara a su alrededor.

A mediados de 1995, la visita de Emilio a la Embajada del Uruguay en Chile para
presentar su proyecto de seminario sobre Joaquin Torres-Garcia fue el nexo comunica-
dor y el principio de una entrafable y profunda amistad. En mayo de 1996, finalizado el
seminario Vida, obra y legado de Joaquin Torres-Garcia, me integré al grupo de trabajo
de Emilio, en el que ya participaban los profesores Maria Elena Farias y Alberto Zamora,
y los fotégrafos Patricia Novoa y Claudio Bravo.

En mayo de 2008, en una pequeha nota para el Catdlogo sobre las Bienales
Americanas de Grabado Chile 1963-1970, la artista catalana residente en Chile Roser
Bru escribi6: “Emilio ensefié a conocer el arte entre amigos, cientificos y anénimos. Hizo
adeptos, cred cultura. Sigue recreandola. A todos nos ha ampliado. Gracias.”

La nota nos exime de mayores comentarios. Haber conocido a Emilio y contar con
su amistad y carifio significé mucho para todos aquellos que, a pesar de la diversidad de
edades y profesiones, nos ibamos integrando a su mundo.

Emilio vivia con su madre, Anita Passini, y contaba con una excelente colaboradora,
Eva Villalén, acompafante de todas las horas con una discrecion y dignidad reconocidas
por todos.

Escribié alguna vez Emilio: “Anita fue persona de migraciones. Desde lejania o
cercanias, todas sabiamente aceptadas. A los ocho afios, de Italia al campo argentino.
De alli a Rosario. Después a Pergamino, finalmente Chile. En todos estos lugares dio
motivos para ser querida. Gran trabajadora. Apoyo imprescindible en un casi imaginario
proyecto editorial”.

Tenia 102 afios cuando, el 13 de febrero de 2000, fue silencio.

Durante cuatro afios, puntualmente los martes en la mafiana fueron los dias espe-
rados para trabajar con Emilio. Unas veces habia que preparar cartas en espafiol o en
inglés para presentar un proyecto u obtener informacién sobre el mundo del arte para
amigos o museos, o certificar una obra de Mario Carrefio para firmas internacionales;
otras, ibamos a visitar una universidad, una galeria de arte, a la marqueria de Alvaro
Sierro 0 a un encuentro con Francisca Comandini para restaurar una obra, a la casa de un
fotografo, de un artista o de un familiar cercano. En los almuerzos se sumaba la sefiora
Laura, hermana de Eva, y asi se sucedian las visitas frecuentes de amigos y personalidades
del mundo del arte. Emilio era muy reconocido por su aporte al mundo del grabado en
Santiago de Chile; las sobremesas eran de aprendizaje y transcurrian lentamente, nadie
queria que finalizaran.
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Portada catalogo Espafia en el corazon, Delia en el corazén, Centro Cultural de Espafia, 2005.

El apartamento de Emilio en la calle Jaramillo era un museo en si mismo. Atravesada
la puerta principal, nos encontrabamos con un mueble con varias tallas religiosas y un
gran cuadro colonial encima, varios armarios llenos de libros. Mirando hacia la ventana
exterior del comedor a la derecha, una cémoda de uno de cuyos cajones se extraian las
tarjetas reimpresas con los dibujos de Torres-Garcia, que integraban su coleccion y que
utilizaba para escribirles a sus amigos.

Enfrente, de izquierda a derecha en la esquina, un 6leo de Roberto Matta y dos de
Torres-Garcia (La Gare y Estructura). Los dibujos a pluma de este Gltimo, uno tras otro,
iban transportandonos a través del tiempo, desde un boceto de un pajaro para los murales
de la diputacion hasta su arribo a la etapa constructivista. Sobre el mueble, debajo de
los dibujos, el pajaro de Alberto y la escultura de Alicia Pefialba.

Al lado de la ventana, varios 6leos de Roser Bru y una naturaleza muerta con frutas
de Fortunato nos acompafaban dia a dia.
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Laura Cancino, Pedro Valenzuela, Emilio Ellena y Eva Cancino.

La biblioteca tenia una cantidad de libros de arte en los que se podian encontrar
estudios y catalogos de artistas americanos y europeos. En unas vitrinas estaba la foto
del retrato del matrimonio de Torres-Garcia y Manolita, y dos juguetes de madera ori-
ginales del primero. En su cuarto destacaban una obra de Adolfo Nigro y el cartel de
Tapies Homenaje a Manolita Pifa.

El otro cuarto, que otrora fuera el dormitorio de Anita y que tenfa las paredes cubier-
tas de obras de Mario Carrefio, fue convertido posteriormente en escritorio de trabajo.

En la planta baja, en un box, mas sorpresas: cajas de madera celosamente guardadas
en las que habia, entre otras cosas, obras de Mario Carrefo, Roser Bru, Cuatro Grabados
Populares del Nordeste de Brasil, Luis Seoane, Lednidas Gambartes, Delia del Carril.

En la biblioteca se destacaba la reproduccion de Roser Bru de la obra Las Meninas de
Velazquez, en la cual se incluyd a si misma y a Emilio entre los personajes. La biblioteca
contenia el archivo de Torres-Garcia, tarea que compartimos con Alberto Zamora hasta
inventariarlo completamente.

Tuve la oportunidad de disfrutar de todo eso y de participar en muchas de las acti-
vidades creadas por Emilio, tanto en la Universidad Catélica como en el Centro Cultural
de Espafia. Fueron afios de mucho trabajo, en los que se realizé una buena cantidad
de exposiciones y de catalogos preparados para cada ocasion. Emilio despertd en mi la
vocacion de coleccionar; asi que, ademas de todo lo generoso que fue con sus conoci-
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Equipo de trabajo para exposicion Los afios geométricos de Mario Carrefio.

mientos, pude comprarle varias obras con las que inicié mi pequefia coleccién, que ha
seguido incrementandose desde entonces.

Comencé adquiriendo algunas obras en papel de Mario Carrefio, los grabados de la
vida de Roser Bru, las xilografias de Torres-Garcia incluidas en la revista Circulo y Cua-
drado y el bronce efectuado sobre un dibujo de Torres-Garcia; y asi he sequido desde
entonces con otros autores de nuestra América.

Terminada la misién en Santiago de Chile, regresé a Montevideo en 2000 y siem-
pre encontré motivos para visitarlo. Una larga enfermedad imposibilité el traslado de
Emilio al exterior, pero eso no fue impedimento para que continuara trabajando. Asi se
implementaron otras reuniones como la de Tapies, su influencia en la pintura latinoa-
mericana de los afios 60 (2003) y Roser Bru (2003), Espafia en el corazén, Delia en
el corazén —dedicado a la pintora argentina Delia del Carril (2005)—, Luis Seoane y el
grabado popular chileno.

Al ser designado en la frontera con Brasil de 2003 a 2008, tampoco faltaron
oportunidades para regresar a Chile y visitarlo. En 2010, nos trasladamos a Washington
y los domingos, religiosamente, nos comunicabamos recordando el tiempo compartido
y siempre sus consejos: “Pedro, vaya a la Phillips Collection”, “Pedro, visite el Jardin de
Esculturas del Hirshhorn”, “Visite la National Gallery”, “Vea, aprenda, disfrute”.
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Colofon

El pertenecer al mundo familiar de Emilio, disfrutar de su amistad y de sus amis-
tades, de sus ensefianzas, de sus ganas de compartir tanto sus conocimientos como su
coleccion, fue una oportunidad que hasta hoy agradezco infinitamente.

Las amistades inquebrantables nacidas en aquellos afios permanecen a pesar de los
silencios. La mayoria de los habitantes de aquel mundo ya no estan entre nosotros, pero
supieron dejarnos sus ensefianzas, el valor de la amistad, muestras de su hacer que hoy
disfrutamos diariamente.

No falta el dia en que no aparezcan en mi vida su presencia, sus anécdotas, sus
actitudes. Se aparece en el papel volantin, en la mayoria de los cuadros que cuelgan
en las paredes, en sus cartas manuscritas, en las tarjetas de Torres-xGarcia. En estos
afos lo veo a través de mi ventana cuando miro La Pedrera y recuerdo que, por 1997, se
entrevistd con Daniel Giralt-Miracle en un salén de dicho edificio.
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ANEXO
ESCRITOS DE EMILIO ELLENA



EL GRABADO ARGENTINO Y ESTA COLECCION'

EI Unico objeto de esta resefia es ubicar cronolégicamente a los artistas representados

y relacionados con el conjunto total de quienes, durante este siglo, han realizado aportes
de valor al grabado argentino; por lo tanto, dejaremos de lado a los grabadores activos
durante la Colonia y a los que documentaron la vida nacional durante el siglo XIX.

Los histéricos intentos de Sivori (1847-1918) y Agrelo (1856 -1933) marcan el punto
de partida de esta nota. Estos artistas, a fines del siglo pasado, realizaron, con medios
mas que precarios, estampas en metal que deben ser considerados los antecedentes méas
cercanos del actual grabado argentino. Jalén significativo en su historia es la llegada al
pais en 1986, como director artistico de la Compafiia Sudamericana de Billetes de Banco,
de don Alfonso Bosco. Dejo una numerosa produccién, que aparece enriquecida cuando
se la contempla a través de la generosidad de su labor docente. Fueron discipulos de
Bosco, Martin Malharro y Mario A. Canale (1890-1951). Este Gltimo es una de las figuras,
tal vez, la figura mas entusiasta del grabado nacional. En 1916, agrupa a los artistas en la
Sociedad de Grabadores, famosa a pesar de su corta vida, y funda la revista “El graba-
do”, publicacién integramente dedicada a esta expresion artistica, que incluye xilografias
impresas con sus tacos originales. En esa sociedad, cuyo primer presidente fue Sivori, se
destacaron Ramén Silva (1890-1919) y Valentin Thibén de Libian (1889-1931).

Thibon de Libian habia sido alumno del primer taller oficial de grabado que Pio
Collivadino, fundado en la Academia Nacional de Bellas Artes a su regreso de ltalia, en
1908. Alli iniciaron sus estudios muchos de nuestros actuales maestros; entre otros, Lino
Eneas Spilimbergo (1896), Alfredo Guido (1892), Héctor Basaldta (1895), Facio Hebequer
(1889-1935), Adolfo Bellocq (1899).

Facio Hebequer y Bellocg, junto a Abraham Regino Vigo (1893-1956) y José Arato
(1893-1939) fundan, en 1916, el grupo de “Los artistas del pueblo”. El grabado fue uno
de los medios expresivos que este conjunto utilizé para sus obras inspiradas en las clases
méas humildes.

El acercamiento de la juventud y de los estudiosos al grabado se veia facilitado por la
exposicion retrospectiva, que en 1917, organizé la Sociedad de Acuarelistas y Grabadores,
fundada dos afios antes. Desde entonces, y hasta ahora, esta institucion ha colaborado
en la difusion y estudio del arte impresa.

Uno de los discipulos de Pio Collivadino, Alfredo Guido, dirigi6 mas tarde el taller
de grabado de la Escuela Superior de Bellas Artes “Ernesto de la Carcova’. Se cuentan

Texto para el catalogo de la exposicién Coleccion Ellena de Grabados Originales de Artistas Argentinos.
Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires, Argentina, 1963.




entre sus alumnos muchas de las figuras mayores del grabado actual: Fernando Lopez
Anaya (1905), Ana Maria Moncalvo (1921), Beatriz Juarez (1911), Maria Rocchi (1916), Aida
Carvallo, Radl Veroni (1913). También Mauricio Lasansky (1914) fue discipulo de Alfredo
Guido. Este artista, alejado de nuestro pais hace casi veinte afios, es en la actualidad
profesor de artes, a cargo del programa de artes graficas, en la Universidad del Estado
de lowa, lowa City (lowa), EE. UU.

Otros dos maestros que han cumplido una generosa labor docente son Pompeyo
Audivet (1900) y Gustavo Cochet (1894). En la Universidad de Tucuman, el primero, y
en la Escuela Provincial de Santa Fe, el segundo, han cedido sus conocimientos a nu-
merosos alumnos.

Son ademas familiares al grabado argentino los nombres de Aida Vaisman (1909-
1940), Enrique Fernandez Chefo (1907), Alda Maria Armagni, Mabel Rubli, Miguel Angel
Elgarte (1910), Domingo Bucci (1920), Juan Batlle Planas (1911), Juan Berlengieri (1904),
Juan Grela G. (1914). Este dltimo ha cumplido importante labor en Rosario, su ciudad.

La xilografia agrupa a las destacadas figuras de Victor L. Rebuffo (1903), el personal
maestro: Alberto Nicasio (1902), Santiago Minturn Zerva (1895), Mario J. Cecconi (1894),
José Planas Casas (1900-1960), Agustin Zapata Gollan (1895), Bernardo Lasansky, Luis
Seoane (1910), Américo-A. Balan (1915), Laico Bou (1911), Sergio Sergi (1896), César T.
Miranda (1922), Albino Fernandez (1921), Alfredo de Vicenzo (1921), Carlos N. Filevich
(1929-)963), Hebe Salvat, Mele Bruniard (1930), Juan Antonio (1905), Laura Bustos
Vocos (1922).

Asimismo, artistas dedicados principalmente a la pintura o escultura han contribuido,
y algunos atin contribuyen, al grabado. Radl Soldi (1905), Raquel Forner, Alfredo Bigatti
(1898), Ricardo Supisiche (1912), Carlos Giambiagi (1887) son significativos ejemplos.

Esta enumeracién, que no pretende ser exhaustiva, se abre paso y deberia enriquecerse
con el nombre de jévenes cuya labor destaca en salones colectivos y muestras individuales.

La dimension de este panorama, aun cuando esté tan sumariamente presentado,
explica la necesidad de esfuerzos tendientes a difundirlo. Con tal espiritu fue concebida
esta coleccion.

En 1957, se planea la primera de esta serie de carpetas. Aparecié en abril de 1958
y se ocupaba de la obra y siguieron los trabajos sobre Minturn Zerva y Mele Bruniard.
En 1959, se puso en conocimiento de la existencia de esta coleccién, en ese entonces
una coleccién en potencia, al grabador Pompeyo Audivert, con quien se convino editar la
cuarta carpeta. El plan de ediciones posteriores se objetiva en los nombres de los artistas
cuyos grabados se editaron.

Esta coleccion no debe ser considerada como un ciclo cerrado. Por el contrario, la
labor de estos cinco afios debe ser entendida como un primer paso en la recopilacion
orgéanica del grabado argentino.

La correspondencia entre los nombres de los principales grabadores y aquellos re-
presentados en esta Coleccion deja una serie de claros. Es intencién firme llenarlos en el
futuro, a fin de brindar un panorama completo de nuestro grabado. Uno de los mayores
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inconvenientes que puede atentar contra ello es la pérdida o destrucciéon de planchas
pertenecientes a grabadores fallecidos.

Ello implicara la existencia de algunas insalvables, por cuanto estas carpetas solo
incluyen grabados originales; es decir, impresiones hechas con planchas o tacos originales.

Muy valiosa, por cierto, ha sido la colaboracion de todos los artistas representados; y
el consejo y ayuda inestimable que hemos encontrado en Juan Grela G., Gustavo Cochet,
Minturn Zerva, Mele Bruniard y Laico Bou, quienes personalmente se ocuparon del tiraje
de algunas de las planchas de esta coleccion.

Emilio Ellena
Rosario (Argentina), mayo de 1963
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24 piBujos DE MARIO CARRENO

Cuando un artista prepara el catalogo de una muestra, es frecuente que dedique
una linea tipogréfica a cada una de las pinturas que expone. Generalmente, anota con
cuidado el nombre, las medidas, el afio de realizacién vy, al final, como reconociéndole una
categoria de hermanos menores, la mencién conjunta de “dibujos” o “dibujos y grabados’,
en caso en que practique alguna técnica multiejemplar.

Siempre he asistido con pena a esta injusta discriminacion®; muchas veces, el re-
gistro apresurado de una idea primaria tiene tanta validez estética como su concrecion
en una obra de técnica compleja. Pienso en algunos dibujos de Rodin, o en un estudio
de Mondrian, su “Victory Boogie-Woogie”. Todo est4 alli, en una suerte de sintética y
precisa anotacion taquigrafica.

En un excelente libro de 1944, publicado por el Museo de Arte Moderno de Nueva
York y titulado “Modem drawings”, sus autores, Monroe Wheeler y John Rewald, inclufan
un proyecto de clasificacién de los dibujos en tres categorias. La primera agruparia los
bocetos para una pintura, escultura u otro tipo de obra posterior; la segunda, los apun-
tes no premeditados, espontéaneos, incluyendo aqui los de anotaciones y, finalmente, los
dibujos “compositivamente completos”, que pueden o no haber sido planeados como tal
por el artista.

Suena interesante clasificar, de acuerdo a este criterio, los 24 dibujos de Mario
Carrefio que aqui se reproducen. Fueron realizados entre 1941y 1973. Su ordenamiento
cronolégico muestra una laguna que va desde 1947 a 1964. Durante parte de ese periodo
(1951-1962), el artista desarrollé su pintura geométrica en la que el punto de partida,
sustitutivo del dibujo, lo constituian pequefios gouaches en los que el artista resolvia los
problemas de estructura y color. Sus obras del 63, una serie de collages, tampoco tenian
como base el dibujo. Es con los “petrificados” de 1964 que Carrefio retoma el dibujo.

Carrefio pinta un cuadro a la vez. Ocupa el caballete de un estudio ordenado y
riguroso. No lo abandonara hasta considerarlo terminado. Lo estudiara durante unos
dias. Después vendra el firmarlo, cuidadosamente, casi un ritual. De tiempo en tiempo,
interrumpe su trabajo en la pintura y dibuja, registra en hojas de pequefio formato ideas
para futuras obras, o bien, retoma bocetos anteriores y los rehace, los ajusta. Cuando
concluye el cuadro en que esta trabajando, decide cuél es el tema en que ha de trabajar.
Elige uno de sus dibujos y prepara una version definitiva. Cuidadosamente, resuelve los
problemas de composicién y de valor. A veces viene el detenerse en los detalles; un pafio,

1 Catélogo 24 dibujos, introduccion y notas de Emilio Ellena, Fotografias de Stephan Lobel, Diagramacion
de Luciano Martinis, Ediciones de la Amistad, Santiago de Chile, 24 de junio de 1973.
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una fruta, una caracola pueden requerir numerosos estudios. Una vez logrado lo que
busca, lo registra en el dibujo total. Cuando esta completo lo transfiere a la tela con un
sistema de cuadricula. No raya el dibujo “definitivo”, calca sus lineas fundamentales y
este calco es el que cuadricula. Muy raramente introduce cambios en el dibujo al pintar
una obra. En cambio, los problemas de color los resuelve directamente en la tela, pocas
veces recurre a un boceto en gouache o acuarela.

Fue en Rosario, en Argentina, a comienzos de la década del 50, donde vi los primeros
cuadros de Carrefio. Mario habia expuesto en 1949 en Buenos Aires y dos coleccionistas
rosarinos compraron algunas obras. Recuerdo, especialmente, un 6leo, “Figuras en el
palmar’, que Domingo Eduardo Minelli, un gran coleccionista, tenfa colgado en forma
permanente en la sala donde reunia las piezas que mas le interesaban de su fabulosa
coleccion. Estaban alli el Unamuno y una calle de Barcelona de Torres-Garcia, una jan-
gada de Portinari, un pequefio paisaje de Spilinbergo, una calle de San Juan, maravilloso;
centenares de tesoros y entre ellos el cuadro de Mario, una suerte de pequefio tapiz
ajustadisimo de color. Estaba lejos de suponer que afios después vendria a vivir a Chile,
que encontraria aqui a Carrefo y que la generosidad de su amistad me permitiria sequir
muy de cerca su trayectoria.

Desde hace seis afios, la infinita paciencia de Ida y Mario Carrefio se ha traducido en
una invitacion a cenar todos los domingos por la noche. Siempre la maravilla de la amis-
tad, la sorpresa del descubrir lo pintado en la semana, el privilegio de revisar la carpeta
de dibujos, el elegir aquel codiciado por largo tiempo. La multiplicacion por 501 de estos
24 dibujos es solo necesidad de testimoniar todo ese afecto.

Emilio Ellena
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PINTURA DE LUCIANO MARTINIS?

En la pintura de Luciano Martinis® hay una determinante gestual y es ella la que
me sugiere un recorrido a través de los que podrian ser sus predecesores entre los
artistas italianos de este siglo.

Primero, el gran Lucio Fontana, cambiando los pinceles por el cuchillo y el punzén,
con la severidad y el clasicismo de sus cortes o el barroco abigarramiento de sus aguje-
ros. Rotella, desprendiendo carteles sedimentados sobre los muros romanos; o aquellos
que descansan en la caligrafia, como Cy Towmbly, nacido en los Estados Unidos, pero
italiano en su pintura, con sus caligramas de sutilisimas texturas. O el gran Gastone No-
velli, desgraciadamente muerto tan pronto, con sus mensajes cargados de desesperacion
y protesta, que parecen recuperados de antiquisimas murallas. Perilli, con sus racontos
extrafios, narraciones enmarcadas en celdas ortogonales.

A todos ellos vinculo el nombre de Luciano Martinis. Aqui estan sus manifiestos,
apresurados, fantasticos. El BASTA, que Novelli escribiera en una obra maravillosa, puede
ser el correspondiente isomérfico de un pufio que se estampa en el plano de un cuadro
de Luciano; pufio impotente en su intento de atrapar un ramillete de estrellas. Hay mu-
chos BASTA, mucha preocupacién, mucha tragedia en las obras de Luciano, cercanas a la
monocopia en cuanto a su realizacion técnica. Los recursos, muy pocos: tinta de imprenta,
negra, a veces un rojo, siempre una necesidad de expresarse a una velocidad superior a
la de la escritura, velocidad que aparentemente hace ininteligible los recados, pero que
observandolos mas atentamente es a causa de ella que se transforman en evidentes.

Emilio Ellena

2 Ellena, Emilio. 1974. Luciano Martinis, Manuscritti di Babilonia, catalogo, Galeria Juan Pardo Heeren,
Lima, Perd.

3 Luciano Martinis, nacié en Ampezzo Carnico (Udine) ltalia, en 1946. Estudié en la Academia de Bellas
Artes de Roma y en el “Corso Superiore di Disegno Industriale e Comuncazioni Visive” de Roma. Es
miembro del grupo “Altro” de Roma, actualmente vive en Santiago de Chile donde ensefia Comunicaciones
Visuales en la Universidad Catdlica.
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EbuARDO VILCHES*

|_arga es la trayectoria de Eduardo Vilches en el grabado, pero desde sus primeros
buriles hasta las Gltimas serigrafias existen constantes de calidad y de individualidad,
que justifican su ubicacion tan merecida entre los verdaderos creadores del arte gréfico
contemporaneo.

Ya en las xilografias de 1962, su estilo queda totalmente definido; abigarrados
collages, con los que estructura formas con algln parentesco con un tema realista,
son luego pasados a la madera y cortados con total fidelidad al contorno de la forma
original. La mayoria de las xilografias de Vilches son impresas por el mismo autor sobre
papeles transparentes. El proceso de impresion —realizado en la forma méas primitiva,
mediante el frotado con una cuchara— hace que el negro tenga una especie de textura
en la que Elaine Johnson, exdirectora del Departamento de Grabado del Museo de Arte
Moderno de Nueva York y comentarista de la obra de Vilches, reconoce alguna herencia
del collage original.

Hacia fines de la década del sesenta, Vilches hace sus primeros intentos en serigrafia.
Es asociado con esa técnica en que aparece definitivamente la figura humana en su obra,
tratada previamente en cuatro xilografias de gran tamahno. Esas figuras tienen siempre
el sentido de mancha o pantalla; por cierto, en este caso mucho mas sintéticas y severas
que las que corresponderian a las xilografias anteriores.

Este proceso de sintesis en lo formal ha sido acompafiado de uno inverso en la sig-
nificacion y universalidad de lo que él logra con esos elementos formales. Sus grabados,
a través de los afios, han ido creciendo en su trascendencia, en su monumentalidad, en
su inexorable significado.

Es notable que un erudito en teoria del color, como lo es Vilches, sea de tal auste-
ridad en la inclusién del mismo en su obra. A veces un azul, un maravilloso y tremendo
azul, tan inexorable como todo el resto.

Afos atras, para una exposicion de Carlos Paeile, Roser Bru escribié un hermoso
texto. En él se decia “el frutero de su casa adelanta su pintura”. En el caso de Vilches,
es su mismo vivir, ese vivir exigente y riguroso, esa infinita dignidad, la que es anticipo
identificador de su obra. Porque todo es una sola cosa. De verdad, como lo dijera Jorge
Luis Borges, “El hombre se parecia a su voz".

Emilio Ellena

4 Emilio Ellena, Eduardo Vilches, catélogo, Pereira, Colombia, noviembre 1976.
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SOBRE ESTA COLECCIONS

Cualquier intento de una busqueda de sentido a este conjunto de carpetas, pensando
que tiene alguno, no podria dejar de partir en Rosario, la ciudad donde se generd. Sus
antecedentes son los hechos que, al parecer, en mi vida condicionaron mis lineas de de-
sarrollo, de estudio. Hacia el final de mi periodo de secundaria, se crea en Rosario un cine
club que, junto con el Museo Castagnino, denota sin duda alguna mis primeros contactos
con los que después fueron parte de mis intereses fundamentales. Las caracteristicas de
ese museo, su arquitectura, sus dimensiones eran méas que significativas para mi sorpresa
y posibilidades. Interesado por el cine desde siempre, el cine club puso a mi alcance una
cantidad de informacién sorprendente para aquel momento. Me parecié increible Ritmo
de una ciudad, de Walter Ruttmann. Tal vez, pienso que fue la primera lectura que hice
del futurismo plastico. Fue una serie del cine aleman la que me llevd a El gabinete del
doctor Caligari. Recordaré que una larga conversacion —que desde su infinita paciencia
me dedicaran Isabel Larguia (Yiyi) y el que entonces era su esposo, Vicente Pastor— me
ayudo a definir aquello que marcaba mi interés en Caligari, el hecho plastico. Creo que, via
la librerfa Austral, de la calle Santa Fe, y la generosidad de su propietaria, Mechita Moreno,
tuve mi primer contacto con el arte gréfico aleman. Esa secuencia guio mi interés hacia
el grabado. Es justo recordar que esa libreria especializada en arquitectura constituia un
centro de referencia en la ciudad. Hijo de sus propietarios era Mauro Kunst, quien junto
a Jorge Vila Ortiz y Eduardo Serén orienté a Lidia Borgonovo en la creacion de la Galeria
O (1956), que metédicamente introdujo las vanguardias plasticas en Rosario. Inauguré
su trabajo con una muestra de Clorindo Testa.

De nuevo, la generosidad de Yiyi y Pastor hicieron que conociese, en el café Savoy, al
que fue uno de los seres mas determinantes en mi vida, el pintor Leénidas Gambartes. El
le habfa regalado a Yiyi una copia de un linéleo suyo llamado E/ fantasma y la sombra. Me
encontré pidiendo explicaciones técnicas. Me encanté la idea de un hecho multiejemplar
que tanto iba con mi sentido de participacion y solidaridad, rectores para mi desde que
algunos afios atrads me hablaron de ciertos panes y ciertos peces; me pareci excelente.
Fue en esos momentos, a comienzos de la década del cincuenta, que, sin tener conciencia
clara de ello, nacia esta coleccidn.

Le comenté a Gambartes mis preocupaciones por el grabado. Me mostré unas xi-
lografias de Frans Masereel, reproducidas en algunas revistas de su estudio y me hablé

5 Material informativo. 1958-1967: Cincuenta Carpetas con Grabados Originales de Artistas Argentinos
/ La coleccién Ellena, un proyecto artesanal de ediciones en la ciudad de Rosario, Museo Nacional
del Grabado, Defensa 372, Buenos Aires.
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de dos grabadores rosarinos, Gustavo Cochet y Melé Bruniard, debo confesar que con
mucho més énfasis en la segunda que en el primero. En otra reunién, muy cercana en el
tiempo, destacé a Juan Grela.

La Segunda Guerra Mundial era un elemento cultural dominante en esos dias. Si
pensamos en el campo del cine, rector entonces de intereses, su presencia era definitiva:
el neorrealismo italiano, el cine aleman reciente y algunas peliculas europeas. Pero en esa
ciudad de inmigrantes, la memoria de su tragica predecesora, la guerra civil espafiola, era
particularmente fuerte. El Centro Espafol Republicano de Cultura ponia a nuestro alcance
una cantidad de informacion, hechos, visitantes y conferencistas que para mi tuvieron
gran significacion. Con ese bagaje fui a ver a Gustavo Cochet a su taller de Funes. Habia
nacido en Argentina en 1894 y muy joven emigré a Europa, instalandose en Barcelona.
Ayudante de Josep Dalmau, el marchand de las vanguardias, se casé con la catalana
Francisca Alfonso y viaj6 a Paris a comienzos de la década del veinte. Alli conocid a una
serie de artistas, entre ellos a Torres-Garcia, que estimaba su pintura. Tras un intento
de regreso a Argentina, volvié a Espafia, donde es testimonial de la Republica y su triste
guerra, participando activamente en el bando republicano, afin a sus posiciones anar-
quistas. Después de la derrota, regresé repatriado —via Francia— a Argentina. Su pintura
realista fue muy bienvenida. Payré lo seleccioné en su antologia 22 pintores, que edit6
Poseidon, y la misma editorial le encomendé un libro sobre historia y técnica del grabado.
Después de unos afios de docencia, primero en Santa Fe y luego en Rosario, se retir6
a pintar en su taller en las afueras de Funes, exponiendo periédicamente sus trabajos.

En esa visita a Cochet nacié nuestra amistad y, COMO una consecuencia, una carpeta
que seria la primera. La diagramacion de la portadilla del libro 22 pintores me guio en
la estructuraciéon de la tapa. Cuando le hablé de una posible continuacién de estos tra-
bajos, dijo que debia considerar la obra de Minturn Zerva, un pintor y xilégrafo rosarino
que desde hace un tiempo vivia en un mundo muy propio. Gambartes censuré; hubiera
preferido que la continuidad la estableciera Melé Bruniard. Yo me incliné por una edicién
que celebrara al ya mayor Minturn Zerva, que habia nacido en 1895.

Terminada la edicion de Minturn, pensé seriamente que podria generarse una se-
cuencia. Le hablé a Melé. Y asi, el primero de enero de 1959, después de muchas horas
medievales de frotados de tacos que Melé y Dora Lemelson, una amiga nuestra, devo-
tamente realizaron, aparecié la carpeta nimero tres.

En ese momento cambié el disefio de la tapa tanto en las proporciones como en el
aspecto tipogréafico, y mantuve ese formato en todo el resto de la coleccion. Los pocos
textos que se incluian (una biografia del artista y un colofén) aparecian, como la portada,
en castellano e inglés. Ya habia sido invitado Grela y trabajaba en su carpeta.

Seria injusto no citar a un personaje fundamental, el entonces director del Museo
Castagnino, el arquitecto Pedro Sinépoli. El compré para el museo las carpetas de Cochet,
Minturn, Melé y Grela, y decidié hacer lo mismo con los que pudieran aparecer después.
Pero, tan importante como esto —que lo era mucho— me hablé de una muestra que en
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el mismo museo habia hecho en 1944 su célebre predecesor, también arquitecto, don
Hilarion Hernandez Larguia.

El catélogo de esa exposicion —con un prélogo de los hermanos Alejo y Alfredo
Gonzalez Garafio, y 143 ilustraciones— fue un gran aporte a mis consultas sobre las co-
lecciones de grabado del museo. Siempre recordaré las tardes en esa pequena biblioteca
entre las realmente gratificantes de aquel periodo.

Para ese entonces, tenia muy clara la significacion que en el grabado en madera
tenfan dos artistas: Victor L. Rebuffo y Pompeyo Audivert. En la lectura del primero me
ayudaba el apoyo de Masereel, y en la obra de Audivert me interesaban los efectos que
lograba con los instrumentos de dentado miiltiple. Generaba con estas reiteraciones del
grafismo un particular sentido de los volimenes.

Los conjuntos humanos parecian tener siempre razones para ser insulares, y cier-
tamente, la ciudad de Rosario que yo vivi (por lo menos para mi) lo era. Por eso fue
providencial que mis labores profesionales —soy estadistico— me llevaran por unos pocos
meses a Tucuman.

Todos aquellos que estabamos vinculados al desarrollo universitario del pais sa-
biamos —aunque trabajasemos en disciplinas muy distintas— el papel significativo del
proyecto que en artes plasticas habia liderado Lino Enea Spilimbergo, en la Universidad
de Tucuman, en los afios cincuenta. Artistas de la dimensién de Lorenzo Dominguez y
Victor L. Rebuffo habian sido convocados para las catedras de escultura y grabado. Fue
para remplazar a este Gltimo —quien decidi6 regresar de Tucuman a Buenos Aires— que,
después de una larga ausencia en el pais, Pompeyo Audivert se incorporé a la docencia
en esa universidad. Alli se encontraba, en el comienzo de su proceso jubilatorio, cuando
lo visité. Generosamente, me facilitd las diez matrices que, una vez impresas, firmé pocos
meses después en Buenos Aires. La seleccion hecha por Audivert agrupaba ejemplos de
su trayectoria. Nacido en Catalufa (Estartit, 1900), se habia radicado en Buenos Aires
a los once afios. llustraciones, temas religiosos (existe un “Via Crucis”, de 1929) y otros
de inspiracion social estructuran su obra.

Exhibe en la ya citada Galeria O un xilografo cordobés, César T. Miranda, quien
vino a Rosario a inaugurar su muestra. Esos pocos dias nos hicieron amigos. Gambartes
celebré mucho su trabajo. Se convino hacer una carpeta que se terminé de imprimir el
mismo dia que la de Audivert, un simbdlico 1 de mayo de 1959. Tal vez, una diferencia
de horas hizo que la de César fuera la cinco y la de Audivert, la seis.

Desde Santa Fe vino a exponer, también en la Galeria O, Ricardo Supisiche, un ser
humano excepcional, de increible generosidad, que quedd sorprendido por mi trabajo.
Conté que habia llegado al grabado en madera casi como un problema de desafio a un
enunciado de Sergio Sergi. Este habfa sido profesor de la Escuela de Artes Plasticas de
Santa Fe y, cuando Supisiche, de quien era un amigo entrafable, le planteé que queria
hacer grabado, Sergio le dijo que con sus limitaciones —Supisiche habia perdido un
brazo en un accidente en la nifiez— no podria grabar. Pero lo hizo. Con un rigor excesivo
seleccion6 cinco maderas para su carpeta y complet6 cada ejemplar con un pequefio
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dibujo original. Se incluia alli la xilografia “Espera”, uno de sus trabajos fundamentales,
generador de muchas pinturas del artista. Afos después, en 1964, y como consecuencia
de su insistencia, accedi6 a realizar una sequnda carpeta. En ella aprecié otra pieza fun-
damental, “Cardo y luna”. El trabajo con Supisiche generd una real amistad.

No fue el catdlogo del Museo Castagnino de 1942, sino las publicaciones que, bajo
el titulo de Anuario Plastica, Oscar Pécora y Ulises Barranco editaban desde 1937, las
que me acercaron a la obra de Mario Cecconi. Los mismos editores también produjeron
un esfuerzo increible en la difusién del grabado en madera. Aparecido en Buenos Aires en
1943, 65 grabados en madera impresos con tacos originales. La xilografia en el rio de
La Plata era, mas que un libro, una galeria de arte. Esta publicacion me hizo propietario
de dos de las maderas de este artista. Busqué a Cecconi en una vivienda humildisima
de Remedios de Escalada, poblacién cercana a Buenos Aires.

Verdadera maravilla fue encontrarme con este livornés (habia nacido en Italia, en 1894)
radicado en Argentina desde que tenia un afio de vida. Sus doce maderas ejemplifican sus
verdades y su mundo con la autenticidad de no pensados autorretratos. Curiosamente,
su carpeta fue la primera de un artista de Buenos Aires (diciembre de 1959). Pocos dias
después, el veinte de ese mes, apareceria la primera de las cinco carpetas de Victor L.
Rebuffo que la colecciéon pudo capitalizar.

La palabra generosidad podra aparecer repetidamente en este texto, pero nunca con
mas justicia que para referirse a la actitud de Rebuffo. Y no sélo en lo que respecta a
la colaboracion con este esfuerzo, sino como una especie de decisiéon continua, vital, de
increible amplitud. Encontraba lo positivo de cualquier circunstancia, aunque estuviera
presente en una proporcién minima. Su consejo, sus orientaciones e, incluso, su compafiia
cuando crefa que su presencia podria ser de ayuda en una gestion, fueron una constante
y un muy querido auspicio para mi.

Fue justamente Rebuffo quien me acercé a Américo A. Balan. Le6nidas Gambarte
se habia interesado en su obra y me dijo que debia ser uno de los editados. Lo visité en
su departamento de Floresta y, en poco mas de una hora, se pasé de una negativa a un
convenir. Tan ingenioso como su obra, me mostré unos aguafuertes (yo habia ido a ver
sus excelentes maderas) que me parecieron excepcionales. En diciembre de 1959, se publi-
caron seis de esas xilografias y, meses después, en abril de 1960, seis increibles metales.

Cuando Antonio Berni regresé de Europa, se cred en Rosario a su alrededor, en 1933,
la Mutualidad de Estudiantes y Artistas Plasticos. Este grupo, fundamental en el desarrollo
cultural de la ciudad, generd un espacio de verdadera vanguardia para los jovenes. De alli
surgieron muchos de los que serfan sus artistas; Grela, Gambartes y Piccoli estan entre
ellos. Perteneci6 a esa agrupacion, y con verdaderos méritos, Juan Berlengieri. Nacido en
1904, fallecié en 1945. Aunque en su pintura era muy cercano a la problematica de Berni
en ese momento, un sentido muy particular de su dibujo lo individualizaba. Fue él quien
le permitié realizar grabados en metal de gran sutileza. Sus puntasecas son magistrales.
Visitamos a la esposa del artista —me acompafiaba Gambartes— a convenir los detalles.
Todo fue armonia.
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La edicion de estos trabajos nos acercaba al problema de la publicacién de la obra de
un grabador fallecido. Este caso fue guia para todas las situaciones similares posteriores;
un escribano certificaria en cada ejemplar la autenticidad del proceso de impresion a
partir de las planchas o maderas originales.

Parecié que habia llegado el momento de encarar lo que seria una de las mayores
propuestas de esta coleccion: lograr la participacion del maestro Spilimbergo. Su figura
mitica hacia parecer imposible un intento en ese sentido. En este caso, como en muchos
otros, la ayuda de Grela fue fundamental. Spilimbergo habia dictado algunas clases en
la mutualidad rosarina, y de alli parti6 el contacto entre él y Grela. Concretamos una
entrevista y viajamos a verlo en su casa de Buenos Aires. No era optimista con poder
participar. El nivel que habia alcanzado su Interludio, aparecido en 1937 con sus agua-
fuertes ilustrando los poemas de Oliverio Girondo, marcaba una nota invalidante de otro
intento editorial. Pero la calidez de Grela hizo comprensibles diferencias de intenciones
y posibilidades. Despaciosamente, Spilimbergo fue armando un conjunto de planchas.
Salimos con ellas del estudio. Tanto Grela como yo no pareciamos estar convencidos de lo
que estaba pasando. Spilimbergo debia partir en pocos meses a Paris. Grela interrumpi6
su labor como pintor para, junto con su esposa Aid, realizar la impresion. En el colofén
de la coleccién se registra esta actitud. No hubo posibilidad de contactar al artista para
que diera un bon a tirer. Grela decidié cuando una prueba lograba el nivel para la edicion.
Sin duda, una restauracién de las planchas, guiada por el artista, hubiera sido ideal. Pero
no fue factible. A pesar de todo, el resultado obtenido, atin hoy, a casi cuarenta afios de
aquello, me parece un maravilloso logro de la solidaridad, un triunfo de la humanidad de
los dos grandes artistas involucrados. Spilimbergo firmé las copias en Unquillo; era enero
de 1960. Poco después partié a Francia. Lo encontré en Paris en enero de 1962, hicimos
recuerdos de la carpeta y cocind unos espaguetis. Fue la despedida.

Desde siempre habia deseado incorporar a los grabadores cuya obra tenia una
intencion, marcado condicionante del origen del grabado argentino. Escapaba a mis po-
sibilidades el rastreo de figuras como Facio Hebequer o José Arato, pero si sentia factible
llegar a dos artistas cuya obra me interesaba especialmente: Abraham R. Vigo y Carlos
Giambiagi. Nuevamente, la bondad de Grela me llev6 a la casa de la viuda de Vigo v,
una vez mas, él fue el impresor. En este segundo proyecto con la obra de un grabador
fallecido primé el sentido de nostalgia, de recuerdo célido, querido. La sefiora Elisa Vigo
y Grela lo hicieron posible.

Como habia ocurrido con Audivert, me presenté a Carlos Giambiagi solamente apoyado
por lo que habia hecho. El resultado fue mas que bueno. Seria de falsa humildad si no
dijera que sentia que el proyecto ya tenia trascendencia, pero nunca se podia correla-
cionar esto con la montafia de calidad vital de Giambiagi. Desde el primer encuentro, el
artista y una discipula suya, Fernanda Barreda, me incluyeron en su mundo. Sus maderas
y metales aparecian fantasticos. Recuerdo que, para firmar unas copias que hubo que
rehacer, nos encontramos en una mesa del café de la Estacion Retiro. Increible sentido
de ayuda. Su ideario firme, su agudisimo criterio, serdn memoria permanente.
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Los catalogos del Salén Nacional me guiaron a las maderas de Laico Bou. Su calidad
humana hizo que él acarreara su carpeta a un bar de la avenida Cérdoba y San Martin,
en Buenos Aires. La alegria de hacer la seleccién. EI mismo imprimié los tirajes. Este
catalan enjuto, callado y bondadoso fue un gran colaborador.

Los aportes de Hayter eran entonces un problema reciente en el grabado mundial.
La inquietud de Ana Maria Moncalvo, que llegé a ser su alumna, los recogia. Una visita
a su casa en Flores resultd en un conjunto de planchas que eran consecuencia de su
paso por Marruecos. Aunque el proceso de impresion no pudo hacerse de acuerdo con
sus indicaciones (incluia unos esténciles que no se pudieron utilizar), encontré adecuado
el resultado. Ana Maria fue quien me condujo a uno de los personajes fundamentales
del arte grafico argentino, Fernando Lépez Anaya. Dificil es poder expresar el nivel de
calidad en su oficio, su capacidad para transmitir lo que sabia y sentia. Seis grabados en
madera y metal se recogen en su carpeta.

Un proceso complejo —tiempos, encuentros, desencuentros— no pudo impedir que
apareciera una carpeta de Juan Batlle Planas. Utilizando el método con el que, muchos
afos atras, él y su tio José Planas Casas hacfan etiquetas comerciales, produjo doce
tacos en metal para imprimir en superficie. Estos eran verdaderas piezas de orfebreria.

Cuando viajé a Mendoza a encontrarme con Sergio Sergi, él sabia de la colecciéon y
yo habia intentado saber lo mas posible de su obra. Catalogos de los salones y revistas
reproducian generosamente sus xilografias. Supisiche y Gambartes le habian hecho llegar
noticias sobre mi trabajo. Dejé recuerdos su permanencia en Santa Fe, las muchas amis-
tades que habia generado. Pero, al conocerlo, estos antecedentes resultaron pobres. Su
calidez, su formacion cultural, su sentido del humor eran maravilla. En dos dias recorrimos
mis pretensiones de incluir grabados que conocia. A veces, los que dejabamos de lado
pasaban a parecer fundamentales. Por ello es que se produjo una segunda carpeta. En
este caso viaj6 a Rosario a firmar las copias.

Diversos premios habian sido otorgados a un grabador joven nacido en 1929, Carlos
Norberto Filevich. Para los que sequiamos su obra, era practicamente imposible pensar
como podia materializar el filigranado de sus tacos. Ana Maria Moncalvo hizo que me
recibiera y, ciertamente, le agradeceré siempre que me acercara a este sensible personaje,
parte de un entorno maravillosamente particular. En las entrevistas todo tenia una mégica
unidad: el ambiente de la casa, los personajes discretisimos —su madre y su hermano—
que lo acompafiaban. Uno se sentia menor, vulgar al interaccionar con ellos. Su técnica
era sutilisima: con una hoja de afeitar incluida en un protector levantaba la capa superior
de la madera terciada para generar los blancos de sus grabados. Poco tiempo después de
realizada su carpeta, llegé su silencio. Por mucho tiempo tuve contacto con su madre. Un
mundo que sélo podia pertenecerles y en el que agradeci sentirme bienvenido.

Ricardo Supisiche me llevd en Santa Fe al taller de José Planas Casas, el tio de Juan
Batlle que hemos citado; fue imposible coordinar una edicion. Fallecido, su viuda —una
diminuta y vitalisima catalana— decidié publicar tres carpetas que agrupaban respec-
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tivamente xilografias, lindleos y metales. Con Aid y Grela viajamos un fin de semana a
Santa Fe a hacer la seleccion.

Mi capacitacién académica de posgrado me llevd, entre agosto de 1960 y febrero
de 1962, a estudiar en Estados Unidos. En ese periodo aparecieron las carpetas de Batlle
Planas y Fernando Lépez Anaya, que no se habian concluido antes de mi partida. Este
viaje me dio la oportunidad de visitar talleres y, sobre todo, de informarme sobre los
sistemas de conservacién de grabados en muchos museos.

A mi regreso retomé las ediciones. La segunda carpeta de Sergio Sergi fue la primera
en aparecer. Con la inclusion de este artista y la presencia de Planas Casas y Supisiche,
pensé que la figura que complementaria la representacion santafesina seria la de Agustin
Zapata Gollan. Estudioso fundamental de la historia de la ciudad de Santa Fe, erudito en
los detalles relacionados con la primera implantacion de la ciudad, fundador y director de
un museo especializado, era ademas un particularisimo xilégrafo. Preparé para su carpeta
un conjunto de diez maderas inéditas.

Cuando trabajaba en estas dos ediciones, alguien me hizo saber que Romero Brest
se habfa interesado en mi trabajo. Lo visité en el Museo Nacional que dirigia desde
mediados de la década del cincuenta. De su generosidad nacié una muestra que ocupd
un ala del pabellén que se habia construido para el sesquicentenario. Fue un sustancial
apoyo. Se edité un catalogo que reunié una cantidad considerable de documentacién y
que inclufa varios grabados impresos con los tacos originales.

Mientras trabajaba en la muestra del museo, tomé contacto con Daniel Zelaya. Sus
trabajos y los de otro xilégrafo, Juan Carlos Stekelman, me habian interesado muchi-
simo. Daniel Zelaya produjo un conjunto de diez xilografias, tres de ellas a mas de un
color, realmente excelentes; primer trabajo en comin de una serie de muchos proyectos
y de una amistad fraternal que es verdadero privilegio. Poco después, las maderas de
Stekelman eran editadas. Pasados unos afios, nos encontramos hablando sobre esa car-
peta en una calle en Nueva York. La inclusion de estos jovenes xilégrafos constituy6 un
significativo aporte.

En marzo de 1963 ocurri6 la muerte de Lednidas Gambartes, la impensable dimension
del dolor. Fue, posiblemente desde su mundo mégico, que surgieron unos tacos de los
afios 40 que él habia regalado, como deshechos, a un vecino, un gran solitario que vivia
a pocos metros. Tras su muerte —que ocurrié poco después de la de Gambartes—, alguien
que ordenaba sus cosas encontré esas maderas que reintegré a Beatriz, esposa de Leo.
Esta insélita secuencia los transformé en una de las carpetas mas queridas.

En mis visitas a Supisiche en Santa Fe, observaba un grabado de Soldi que colgaba
en su estudio e iba desapareciendo con el tiempo. La técnica condicionaba una breve
sobrevivencia. Era una impresion a partir de una base de gelatina como las que emplea-
ban los restaurantes para presentar sus menus o las escuelas para indicar noticias. Hoy
podria pensarse como un paleolitico de la multiplicidad. El disefio que sobrevivia era
bellisimo. Pertenecia a aquellos caracteristicos de su pintura de los afios treinta de las
que el desnudo —incluido en color en la monografia que Alcides Gubellini escribiera para
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la hoy histérica serie de la editorial Losada o las reproducciones del libro de Payré— era
un ejemplo que podiamos frecuentar en la literatura. Significativo nexo con la pintura
italiana que tanto habiamos pensado en la magnifica exposicién del Museo Nacional de
los afos cincuenta. Se emparentaba Sironi con Carra y con algin Casaroti. Decidi ir a
verlo. Ya Romero Brest habia hecho la muestra y tomé el respaldo que eso daba a mi
trabajo como carta de presentacion. Lo que hacia presentir su pintura se materializé en
su actitud. Célido, amigo, dijo no poder hacer un paréntesis en su labor para producir un
conjunto de planchas. Pero, como en el caso de Spilimbergo, pensé en la posibilidad de
buscar en su propio pasado. Aparecieron nueve planchas de gran belleza, una secuencia
de temas que abarcaban el periodo milanés, entre 1926 y 1929. Precisaban restauracion,
un complejo proceso, porque algunas eran puntasecas. Me autoriz6 hacer copias de
prueba y fui con esos metales al taller de Cochet, en Funes. Y de nuevo la maravilla de
la solidaridad: el anciano Cochet guio a su hijo Fernando —él habia impreso los metales
de Balan—y, en un proceso de trabajo e ilusién, fueron apareciendo las imagenes. Soldi
dio la autorizacion para hacer el tiraje en base a un conjunto de pruebas; alin conservo
ocho de ellas. Alentados por la aprobacion de Soldi, padre e hijo Cochet hicieron una
limpieza mayor de las planchas. El resultado, gratificante. Soldi firmé una prueba en
homenaje a Fernando. Un gran margen para la alegria general. Qued6 documental, un
dibujo exagerado, homenaje que me dedicd Soldi.

La significacién de Rebuffo en el grabado argentino hizo pensar que un conjunto
de carpetas podria actuar como una suerte de retrospectiva. Algo similar se habia ya
producido en los casos de Cochet, Grela, Sergio Sergi y Planas Casas. El recuerdo trajo
una “Callecita”, de 1929 vy, a partir de ese grabado, cuatro nuevas carpetas materializaron
el objetivo planeado.

La obra de Alfredo de Vicenzo era una de las que daba un sentido renovador a la
xilografia nacional: |a libertad en el corte, el sabio uso del material. Invitado a participar,
trabaj6, como otros artistas que hemos citado, especialmente para el proyecto. Seis
maderas de su serie “Clamor” constituyen un valioso conjunto organico. El sentido van-
guardista de De Vicenzo hizo pensar en la ausencia de dos personas que habian tratado
con rigor clasico la xilografia argentina. Se lleg6 asi al mundo religioso de Juan Antonio
y a las apacibles intimidades de Maria Rocchi.

Nacido en Argentina en 1910, cuando en 1937 regresa de Espafia —donde fuera
llevado por sus padres en la nifiez—, Seoane es ya un abogado. Desde entonces fue
un artista de dos tierras, Galicia y Argentina, y en ambos destinos la labor gréafica es
una vertiente fundamental de su trabajo. llustrador temprano de Rafael Alberti (1944),
trabaj6 en ese campo hasta su muerte, que ocurrié en Galicia, en 1979. Cuando le hablé
sobre las carpetas, ya nos conociamos via amigos comunes de la Facultad de Ciencias
Exactas de la Universidad de Buenos Aires. Le entusiasmoé participar y las condiciones que
requirié constituyeron un privilegio para la coleccion. Queria materializar diez maderas
asociadas a un “Bestiario” de Félix Cattegno. El resultado excelente, que se publicé en
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abril de 1965, es reflejo de sus actitudes tan validas y definidas en lo plastico como en
el sentido total que dio a su vida.

Una serie de circunstancias, entre ellas, el hecho de que se hacia definitiva mi
radicacion fuera del pais, me hizo pensar en dar término a la coleccién. Habia muchos
proyectos, pero su materializacion se hacia dificultosa. Con dos carpetas se llegaria al
ndmero cincuenta. Arménico, buen definidor de cardinalidades. Y volvi al origen, a Rosario,
a dos grandes amigos. De Grela, intenté revisar un conjunto de aguafuertes de un periodo
en que su manera de trabajar lo llevaba a la secuencia clasica: dibujo previo, pintura y, a
partir de ésta, su registro mediante el grabado. Como artesano, generaba memoria de su
propia obra. Pequehos aguafuertes que cubrian el periodo de 1945 a 1957 se reunieron
sabia, arménicamente. El y Aid fueron los queridos impresores.

Tocé a Melé la carpeta cincuenta. Produjo auténtico, claro, definitivo un conjunto
de siete xilografias a dos colores. Un panel para la amistad. Un muy buen final. Era 1967.

Cuando este conjunto de carpetas se considera a poco mas de cuarenta afios de
comenzado, y a mas de treinta de terminado, podria surgir la problematica de su eva-
luacion. Pensando solo en la materializacion de estas ediciones, la aritmética hace claro,
ya que de cada carpeta se tiraron cincuenta ejemplares, y como cincuenta es el total de
ellas, hubo que cortar y troquelar manualmente 2.500 tapas, larga empresa que en gran
parte hice personalmente. El nimero de grabados que se retinen es 438 y de nuevo la
inexorable multiplicacién por cincuenta, evidencia de que debieron existir 21.900 copias
correctas. Algunas de las maderas, tacos muy irrequlares, hubo que imprimirlas con
cuchara. Quien conozca la técnica del aguafuerte sabe lo complejo que es obtener una
buena copia y el margen de rechazo que este proceso tiene. En el todo, una labor que
hoy se me hace dificil pensar. Su significacién, o la carencia de ella, debe ser estudiada
por otros. En cuanto a mi, fundamental la alegria que me dio hacerla. Ya hablamos de
panes y de peces. Cuando en algtn lado del mundo me cruzo con algunas de estas pu-
blicaciones, las reconozco paternalmente. El rigor, y fundamentalmente la necesidad de
estudio que requiri6 hacer esta tarea, condiciond mi propia formacion. Derivaron de este
hacer verdaderas, permanentes amistades.

Ciertamente, valié la pena.

Emilio Ellena
Santiago de Chile, 1 de marzo de 1999
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IMPRESOS DE —SOBRE, GENERADOS POR— TORRES-GARCIA.
UNA SELECCION®

Muestreo es un método para obtener informacion
sobre una poblacion a partir del estudio de una
parte de ella denominada muestra.

H.O. Hartley

Conferencias sobre Muestreo.
lowa State University, 1960.
“Para muestra basta un botén”.

Refran popular

|_a teoria de muestreo es hoy un sofisticado cuerpo de conocimientos en la estadistica.
Teoremas y experiencias validan conclusiones sobre la poblacién originaria. Durante mas
de treinta afios tuve la alegria de tratar de aprender, intentar ensefiar y aplicar adecuada-
mente los métodos que de ella se derivan. El cuerpo tedrico de las probabilidades valida
las que se denominan “muestras probabilisticas”. Para las estimaciones que, de ellas
derivan, pueden leerse medidas de su confiabilidad. Existen otro tipo de muestras cuya
calificacion indica su sentido; son las “muestras a criterio”. La confianza que ellas puedan
merecer seré funcion de la fe que tengamos en el criterio del seleccionador.

La seleccion de publicaciones que presentamos, algunas de autoria de Torres-Garcia,
otras referidas a él, asi como producidas por grupos que él estableciera directa o indirec-
tamente, componen una “‘muestra a criterio”. En rigor, deberfa decir que es una muestra
de posibilidades y criterio, pero sinceramente creo que dara una idea de la magnitud del
gran conjunto que tratan de representar. El contacto con ella, ojal4, motive a algunos
observadores a interesarse en el mundo sobre el que informan.

Esta muestra se organiza cuatro afios después de haberse celebrado, con el generoso
auspicio de este mismo Centro, la Pontificia Universidad Catoélica de Chile y la Embajada
del Uruguay, un seminario sobre el artista. Muchas de las propuestas e ideas que de él
surgieron se han ido materializando. De alguna manera es un recordatorio de aquella
labor que aln siento muy presente y muy querida. Hablamos en aquel momento de un
posible estudio de Manolita Pifia, esposa de Torres-Garcia, como artista y personaje de

6 VV. AA., Impresos de —sobre, generados por— Torres-Garcia. Una seleccién. Edicion limitada, Centro
Cultural de Espafa, Santiago de chile, junio de 2000.
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su tiempo. Un homenaje de la Fundacion Torres-Garcia en el afio 1997 y una exposicién
efectuada en este mismo Centro y en Uruguay (1999), y que se vera en Espafia este
afo, son realidades. El arquitecto Adolfo Maslach dio los lineamientos del libro en que
estaba trabajando y hoy lo encontramos en las vitrinas de esta exposicién. También
estos enunciados intentan sélo ser una muestra. De los tres originales auspiciadores del
seminario del 96, hoy presentan este esfuerzo el Centro Cultural de Espafia, generoso
anfitrion, y la Embajada del Uruguay, representada en estas tareas por su encargado de
Asuntos Culturales Pedro Valenzuela. Y es justamente este proyecto el dltimo que realiza
este estudioso antes de regresar a su pais. Momento mas que oportuno para agradecerle
cuatro afios de trabajo y una fraternal amistad.

Y llegado el capitulo de la gratitud siento oportuno reiterar la que en el momento
de realizar el seminario sobre Torres-Garcia brindd el entonces director de este centro,
buen amigo Antonio Torres-Dulce, y la que aportd, no sélo a aquel proyecto sino a otros
desarrollados antes de su traslado en 1999 el sefior Juan Oddone, embajador del Uruguay
en ese periodo. Y para terminar, muchas gracias, Rafael Garranzo, director de este centro,
por recibir de nuevo nuestras preocupaciones en su casa.

Emilio Ellena, Santiago, junio de 2000
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SOBRE LOS LIBROS EXPUESTOS

|_os elementos de la muestra a que refiere el prélogo precedente estan agrupados en
cinco vitrinas. El visitante las localizara sin dificultad.

Una de ellas, que responde al “de” del titulo de esta reunién, compila escritos del
maestro. Se encuentran alli “Notes sobre Art” (editor Rafel Masé, Girona, 1913); “Es-
tructura” (Ediciones Alfar, Talleres de la Litografia, Imprenta Colombino, Montevideo,
1935); “Historia de mi Vida” (editado por la Asociacién de Arte Constructivo, Talleres
Graficos Sur, Montevideo 1939); asi como un ejemplar de su monumental “Universalismo
Constructivo” (editorial Poseidén, Buenos Aires, 1944) que descansa sobre una fotocopia
intervenida del mismo trabajo. Es la generosidad del profesor Emilio Ghilioni (Facultad
de Artes y Humanidades, Universidad Nacional de Rosario, Rosario, Argentina) quien nos
ha permitido conocer este trabajo que registra los comentarios del pintor argentino Juan
Grela, ya fallecido; un caso muy particular de discipulo de distancia, pero muy cercano
en el hacer del maestro uruguayo.

También responderia parcialmente a la propuesta “de” la vitrina que incluye “Raison
et Nature” (Iman, Parfs, 1932), junto con un ejemplar del “Universalismo Constructivo’,
abierto en las paginas en que comienza la inclusién de la versién en espafiol de esa teoria.
Complementan el conjunto y, aun cuando contienen escritos de Torres, estarian asociados
a “generados por” dos libros dedicados a reproducir de manera facsimilar los tres nimeros
de la revista “Cercle et Carré”. Estos trabajos fueron editados en ltalia (Lorenzelli, Bérgamo
y Martano, Torino, Italia, 1969) y en Francia (Jean Michel Place, Paris, 1977).

Siempre dentro del grupo “de” estaria la vitrina que contiene las dos ediciones de
“La ciudad sin nombre” (Asociacion de Arte Constructivo, Montevideo, 1941: Montevideo,
1974) y la de “La Regla Abstracta” (Ediciones Ellena, Rosario, Argentina, 1967), precedida
por un ejemplar de “Nueva Escuela de Arte del Uruguay” (Asociacion de Arte Constructivo,
Montevideo, 1946), donde se presenta por primera vez este escrito.

Refiriendo a “sobre”, encontramos cuatro monografias escogidas del numeroso con-
junto de las dedicadas al artista. La de Enric Jardi (“Torres-Garcia”, La Poligrafa, Barcelona,
1973) es Ia primera de esta dimension; Mario Gradowczyk (“Torres-Garcia”, Gaglianone,
Buenos Aires, 1985) propone un estudio de la simbologia del maestro y en el caso de
Adolfo Maslach (“Sol y luna del arcano”, edicién del autor, Caracas, 1998) la trayectoria
de Torres es estudiada a través de un sequimiento del periodo en que desarrolla sus obras
tomando la arquitectura como elemento referencial. Se complementa este conjunto con
un libro de los dedicados a temas especificos del quehacer del maestro: pintura mural,
grabados, obra literaria. Aqui el tema desarrollado son sus juguetes (“Aladdins Toys, Los
juguetes de Torres Garcia”, IVAM - Fundaci6 Caixa Catalunya, Valencia, Barcelona, 1997).
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La vitrina restante muestra impresos “Generados por” Torres, ya que se incluyen
ejemplares de las dos series de publicaciones periédicas, cuya realizacién impulsa a su
regreso a Montevideo. Se trata de “Circulo y Cuadrado” y “Removedor” publicados, res-
pectivamente, por la Asociacién de Arte Constructivo y el Taller Torres-Garcia. Apareceran
diez nmeros (1936-1943) de la primera de ellos y veintiséis de la sequnda (1945-1953).

Cédula extendida de la exposicion:

En una visita a la familia Torres-Garcia, Manolita y sus hijos, tuvieron la generosidad
de mostrar a Emilio Ellena un conjunto de maderas incisas por el maestro uruguayo. Una
de ellas se encontraba entintada y era claro que las restantes de tratamiento totalmente
similar nunca serian destinadas al fin al que habia sido sometida ésta. Tampoco habia
memoria (y atin hoy no la hay) de cuando y con qué propésito habia sido impresa esta
madera.

La existencia de dicha matriz imprimible hizo pensar que una reimpresién de la
misma, junto a un trabajo que el maestro a mano caligrafiara en 1947 y que se incluyera
como un cuadernillo especial en el libro “Nueva Escuela de Arte del Uruguay” (Asociacién
de Arte Constructivo del Uruguay, Montevideo, 1947, impreso por Talleres L..G.U. de la
misma ciudad), podria generar un libro de artista.

El proyecto se llevo a cabo editdndose 403 ejemplares, todos ellos con un impreso
original del grabado y 203 con una reimpresion certificada del mismo y protegidos por
una encuadernacion especial. El texto de “La Regla Abstracta”’ fue incluido como un
conjunto de ilustraciones en la temprana monografia de Enric Jardi y como cuadernillos
de grabados en los siguientes catalogos: “La Escuela del Sur, El taller Torres-Garcia y
su legado”. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, julio-agosto 1991y “El
Universalismo Constructivo y la Escuela del Sur”. Museo de Arte de las Américas, OEA,
Washington D.C., Estados Unidos de América, 1996.

Emilio Ellena y Pedro Valenzuela

7 Cédula extendida. Titulo: La regla abstracta. Caracteristicas: 34.7 x 25.5 cm. 45 péginas. Editor:
Ediciones Ellena, Rosario. Impresores: Textos Perellé S.A., Rosario. Impresion de grabado realizada
por Radl Veroni en los talleres de Francisco A. Colombo, Buenos Aires 1967.
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