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En setiembre de este ano se cumplen 180 afios de la creacion del primer museo
en la Republica Oriental del Uruguay. En el afio 1837, por Decreto del Ministerio
de Gobierno se cred una comision a la que se le encomienda la organizacién de una
Biblioteca y un Museo de Historia Natural. El entonces llamado Museo Nacional abrid
sus puertas el 18 de julio de 1838, apenas siete anos de jurada la constitucién de la
Republica.

Este afio es, por tanto, de grata conmemoracion y sera motivo de importantes
celebraciones en varios puntos del pais. Se da la coincidencia, también, con otra
fecha ilustre: hace 80 afios, en el mes de julio de 1938, fallecia don Pedro Figari,
personalidad cardinal de la artes y del pensamiento moderno en Uruguay. El Museo
Figari ha dispuesto por ello una serie de exposiciones y actividades acordes a estos
tiempos de reflexién y de memoria.

La exposicién “Milo Beretta y Pedro Figari. Derroteros de una amistad” se cifie a, una,
linea evocativa como vindicacién de un encuentro entre dos artistas que a principios
del siglo xx compartieron su pasion por la pintura, por el disefio y por la educacion
artistica.

La muestra se realiza en forma conjunta con el Museo Casa Quinta Vaz Ferreira,
cuya decoracién fue responsabilidad de Milo Beretta, y en estrecha colaboracion
con el Archivo General de la Universidad de la Republica y la Biblioteca Nacional del
Uruguay. Esta mancomunada relacion institucional, que abarca también el apoyo

de galerias y coleccionistas privados, marca la pauta de la importancia del material
pictérico y documental reunido: ademas de los amigos homenajeados, la muestra
presenta obras de Rafael Barradas, Juan Carlos Figari Castro, Carlos Aliseris y
Fernando Laroche entre otros artistas de renombre.

Saludamos la iniciativa del Museo Figari que contribuye con esta muestra a conocer
mas de la historia del arte en Uruguay y a entender como aquellos emprendimientos
de hace un siglo y, en especial, las ideas que los sustentaron, perduran al dia, de hoy e
incluso se proyectan al futuro con el vigor de las grandes gestas culturales.

Sergio Mautone
Director de Cultura
Ministerio de Educacion y Cultura
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Milo Beretta y Pedro Figari.

Derroteros de una amistad
Pablo Thiago Rocca

«Era por si solo un verdadero ambiente de arte», escri-
bid el critico de arte José Pedro Argul en ocasion de la
muerte de Milo Beretta (Montevideo, 1870 - 1935). La
presencia de este artista en distintas tertulias montevi-
deanas de principios del siglo xx 1o colocan en un lugar
de destaque en el advenimiento de la pintura moderna en
Uruguay.

Pero el aporte de Milo Beretta no sbélo se circunscribe a
una produccion pictérica que es, por otra parte, bastante
exigua, sino que importa por el influjo de su coleccién de
arte moderno europeo, por sus novedosas ideas como di-
senador que lleva a la practica con solvencia en dos casas
de intelectuales uruguayos —Carlos Vaz Ferreira (Mon-
tevideo, 1872 - 1958) y Antonio Lussich (Montevideo,
1848 - 1928)—, y por el empeno que lo llevara a conver-
tirse en lo que hoy denominariamos un difusor cultural.

Acerca de la condicién social de Milo Beretta, resume sin
preambulos José Pedro Argul: «Era hijo de ricos; no tuvo
apremios de dinero. Soltero y educado en la prudente con-
servacion de su fortuna, dispuso de su tiempo a voluntad.
Lo consagroé alas artes, en el ejercicio creador y en educar
a su medio.»?

De nifio asisti6 a la escuela Elbio Fernandez en donde pu-
blico, junto a José E. Rodé (Montevideo, 1871 - Palermo,
Italia, 1917), un periddico escolar, Los primeros albores,
en 1883.%* La sengibilidad artistica fue alentada por la fa-
milia que proporcioné al joven las primeras clases de pin-
tura con Miguel Palleja (Montevideo, 1861 - Barcelona,
1887) y de musica con el italiano radicado en Montevideo
Camilo Giucci (1850 - 1913).

1. Las artes plasticas en
Uruguay, Bareiro y Ramos,
Montevideo, 1988,

pag. 141.

2. http//www.elbiofernandez.
edu.uy/ex-alumnos/
exalumnos-de-honor-o-
destacados/ Consultado el
19/6/2018.
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3. Jorge Paez Vilaro,
13/02/1953, diario El Bien
Pdblico. Reproducido en
el folleto de la muestra

en Galeria U, ZUM ZUM,
Montevideo, setiembre-
octubre 1969.

Hacia 1880 viajé a Paris para perfeccionarse en el estu-
dio del piano con el célebre compositor Antoine Frangois
Marmontel (Clermont-Ferrand 1816 - Paris, 1898), pero
terminé optando por aprender pintura.

El pianista que existia en Milo perfecciono técnica y conoci-
mientos con el gran Marmontel, pero las clases no le foma-
ban largos horarios, de manera que en sus momentos libres,
no pudo abstraerse de la enorme atraccion del Paris arfistico
de aquella hora y asi, en largas recorridas hilvanadas a dia-
rio desde su buhardilla, pasando por Montmartre por la rue
Laffitte, enfrando en cuanto escaparate y exposicion se rea-
lizaba, fue vinculdndose a los artistas que construian el mo-
mento para la historia, compartiendo con muchos de ellos
inquietudes y desvelos y hasta los pesos de su pensionado,
forjando un campo ideal de su opinion critica, enriquecien-
do su valiosa cultura y afinando su exquisita sensibilidad.?

En uno de esos paseos conocid al escultor italiano Medar-
do Rosso (Turin, 1858 - Milan, 1928) quien, segun cuenta
Beretta en sus diarios, estaba deprimido por un entorno
familiar hostil, al punto de haberse entregado a la bebi-
da y pensar en abandonar la creacién artistica. Beretta,
siempre segin sus memorias, 1o habria ayudado a salir
del pozo animico. La amistad se estrechd y continué luego
a través de la correspondencia hasta el final de la vida
de Rosso. Milo se reconoce entonces como el unico disci-
pulo del italiano y se vincula a una serie de importantes
artistas con cuyas obras comienza g forjar una selecta co-
leccién de piezas de arte que trae consigo a su regreso al
Uruguay, en 1899.
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Tertulia de artistas en La Giralda, circa 1924. Milo Beretta es el quinto de la derecha, de pie, entre
Humberto Causa a su izquierda y seguido por Pablo Maiié. Foto gentileza de José Gomez Rifas.



4.V. Figari y el Affiche,
folleto de la exposicion
en el Museo Figar,
Montevideo, diciembre
2015 - marzo 2016.

5. Conferencia del pintor
Cuillermo C. Rodriguez
sobre la personalidad de
don Pedro Figari dictada
en Montevideo el 27 de
ogosto de 1938, a un

mes de la muerte de Figari.

Texto inédito gentileza de
Cuillermo Rodriguez hijo.

Nace una amistad

Con las primeras exposiciones en su Montevideo natal,
Beretta puede ser visto como uno de los introductores del
impresionismo en Uruguay. Pero la certeza de esta con-
tribucidn tardara en cristalizar, en primer lugar, por la
sobria asimilacién del propio artista a una corriente pic-
térica que en Europa ya se debatia frente al impulso arro-
llador de las vanguardias, y en segundo término, debido
a las resistencias que le ofrece el provinciano ambiente
local, moroso en asumir cualquier novedad o admitir si-
quiera un cambio de mirada, acostumbrado como estaba
el publico montevideano a los estilos académicos y natu-
ralistas predominantes.

De hecho, sera Pedro Figari (Montevideo, 1861 - 1938),
diez anos mayor que él, reconocido como eminente aboga-
do y hombre de la cultura, uno de los responsables de que
se lo comience a respetar como pintor. Se conocieron al
ano siguiente de que Beretta volviera al pais. Relata en su
diario, Beretta:

En 1900 (...) lidefonso Garcia Acevedo me llevo a casa de
Pedro Figari del cual me hice amigo enseguida. Precisamen-
te habia querido conocerme porque habiendo yo llegado
de Paris hacia poco, pensé que seria un buen elemento para
el jurado del concurso que se preparaba en el Ateneo de
afiches.

Se trataba del concurso de afiches promovido por Figa-
ri desde la presidencia del recién inaugurado Ateneo de
Montevideo, certamen que ganara Carlos Federico Saez
(Mercedes, 1871 - Montevideo, 1901) poco antes de fa-
llecer. Esta evocacion de Milo Beretta, tomada de sus dia-
rios, refiere a 10s encuentros que tuvo con el joven y talen-
toso artista mercedario.*

S

Monogramas de Juan Carlos Figari Castro,
Pedro Figari y Milo Beretta
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Figari tuvo siempre una actitud de decidido apoyo para
con su amigo Beretta, situacidén que hara mas ingratas,
Como veremos, los referencias negativas que de Figari es-
cribe a la postre Beretta en su diario personal. Un joven
amigo en comun y precoz artista, Guillermo Rodriguez
(Montevideo, 1889 - 1959), rememora los primeros pa-
sos del segundo en el campo de la pintura.

Es por ese entonces que el pintor Milo Beretta expone sus
cuadros realizados en Malvin, Punta del Este y Punta Ballena,
en la casa Moretti, Catelli y Mazzuchelli, ambiente de grata
recordacion. La prensa local es muy severa con el artista ex-
positor y le dice entre otfras cosas, que deje los pinceles que
estd malfratando la naturaleza (textual). La critica pacata se
ruboriza y Don Pedro Figari, que sabe que tiene la verdad
de su parte, que aquello se abrird camino, se rie con fina
ironia y poniendo el abogado a servicio del esteta, quiebra
lanzas con éxito a favor del pintor amigo. Estas exposiciones
se repiten con bastante frecuencia, pues Beretta, pasa por un
periodo de gran actividad y nuevamente el moscardon de
la critica zumba y Don Pedro Figari, sin inmutarse, lo aplasta
con su inteligente y bien orientado juicio. Este juego, inocen-
te en el fondo, encanta al luchador que lleva dentro y lo tien-
ta y ejercita nuevamente su prédica al arribar Blanes Viale, y
exponer sus obras.5

Precisamente junto con Pedro Blanes Viale (Mercedes,
1879 - Montevideo, 1926) —otro importante introduc-
tor del impresionismo en Uruguay, pero no aprendido en
Francia sino por la via del luminismo espanol—, Pedro
Figari, Milo Beretta, y los entonces adolescentes Luis
Mazzey (Montevideo, 1895 - 1983) y Juan Carlos Figa-
ri Castro (Montevideo, 1893 - Paris, 1927), acometen la
aventura de pintar al aire libre.

El grupo de amigos recorre distintos parajes naturales en
los dias libres —en el estio Figari aprovecha la llamada “fe-
ria judicial”— para ir forjando o puliendo, segun la etapa
que cada cual cumpla en el proceso artistico, sus técnicas
¥y maneras expresivas. El viegjo Molino de Pérez en €l ba-
rrio Malvin, los sauces llorones sobre el arroyo Miguelete

Juan Carlos Figari Castro
ca. 1915. ARrIBA

Milo Beretta, ca. 1920
CENTRO

Pedro Figari, 1924
ABAJO



Fotografia de Pedro Figari

y Maria de Castro en las
caballerizas de la Quinta de
Castro, copia en gelatina de
plata. Montevideo, ca. 1900.
Cortesia Teodoro Buxareo.

ARRIBA

Fotografia de las antiguas
caballerizas de la Quinta
de Castro en 2017.

ABAJO

y la quinta de Castro en el Prado —propiedad del suegro de
Figari, don Carlos de Castro—, las rocas de Punta Ballena
en Punta del Este —en donde Milo poseia una casita de ve-
raneo—, son algunos de los paisajes ante los que el grupo
se detiene a pintar.

Comparten mucho mas que los momentos de distension
y comentarios de 1o que acontece en ese convulsivo y mo-
dernizador momento del pais, en las primeras décadas
del siglo xx. En el arte, descubren juntos soluciones plas-
ticas a los dilemas que les plantea el oficio, van en busca
de un estilo propio pero transitando senderos semejantes,
envueltos en aires postimpresionistas, influenciados por
la nueva pintura francesa y espanola.

El cotejo de los cuadros de los dos amigos nos ofrece hoy un
enorme campo de andalisis y de especulacion. En ocasiones
presentan casi el mismo angulo de visién, como si hubie-
ran situado los caballetes lado a lado, 1o que acrecienta la
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posibilidad de estimar parecidos y apuntar las diferencias.
Beretta, al pintar el Molino de Pérez, por ejemplo, respeta
la impronta bucélica del paisaje y la atmobsfera luminica de
lo que era entonces una construccion solitaria entre dunas
de arena. En su cuadro se reconocen claramente los colo-
res al devenir de la luz solar y la consecuente proyeccion
de las sombras. En ese sentido, su pintura se sitia en la
plataforma del impresionismo francés, no asi en la mezcla
de colores con gris que emplea a despecho de, por ejemplo,
un Pedro Blanes Viale o de un Alberto Dura (Montevideo,
1888 - 1971), quienes trabajan mas frecuentemente con
los colores saturados, tal cual salen del pomo... practica
acostumbrada por Camille Pissarro (Saint Thomas, 1830 -
Paris, 1903) y Claude Monet (Paris, 1840 - Giverny, 1926)
al inicio de esa corriente.

Pero don Pedro Figari estd en otra cosa: va en busca de
una cualidad tonal y una atmodsfera de ensueno. Los pai-
sajes de esta época, ya desprendidos de llano naturalismo,
se reducen a una paleta de tonos frios, con abundancia de
verdes menta y esmeralda, azules zafiros y ultramarinos,
negros y blancos. El apaisado contorno del molino de Pé-
rez es un ejemplo paradigmatico de esa elucubracion plas-
tica. Es la etapa de Figari conocida como “luz de luna’.
En estos paisajes la realidad no importa salvo en la capta-
cién de los volumenes y en la presencia misteriosa de los
objetos. Interesa un clima colindante con lo onirico mas
que la copia del mundo real (mimesis) y por alli se aleja
del impresionismo, pues, este movimiento si bien era an-
tiacadémico, proponia, en esencia, un nuevo tipo de rea-
lismo. Es como si Figari presintiera que en un futuro no
muy lejano —esta serie de cuadros llega hasta el afio 1918
pero no volvera a ellos luego de su primera, exposiciéon en
1921 — se dedicaria de lleno a evocar un pasado que acaso
vislumbrod en su nifiez o que fue pergefiando en sus anos
de estudio. Un pasado alusivo, que en sus pinturas des-
vanecera hasta las sombras de los personajes, vivaces y
coloridos, como recortados del fondo mismo de la historia.

Desde el punto de vista estrictamente pictérico Milo Be-
retta nunca abandonars la pintura de género, cultivando

Milo Beretta

EI1 Molino de Pérez,
o0/tela, 61 x 61 cm, s/f
Coleccion particular

ARRIBA

Fotografia del viejo
Molino de Pérez
en 2018 asaJo



6. Ardao, Arturo. “Figari en
la generacion uruguaya
del 900" en Etgpas de
la Inteligencia uruguaya;
universidad de la
Republica, Montevideo,
1968, p. 310.

7. Diario de Beretta, 1933-
Cé, pag. 82.

8. Los trabajos de la
musicologa Olga Picun
en tomo al candombe lo
confirman, también desde
una perspectiva historica
y antropolégica en los
estudios de Renzo Pi
Hugarte y Daniel Vidart,
entre ofros.

el paisaje, el desnudo, el retrato y las escenas de costum-
bres y del bon vivant. Figari, en cambio, mas veterano
pero también mas osado en su apuesta artistica, “inven-
tara” los temas: la leyenda rioplatina que comprende
gauchos, indios y negros, sus celebraciones y denuedos,
la historia sin historia de los animales domésticos que se
entreveran en las fiestas de sus duenos, las danzas crio-
llas, los velorios, las visitas galantes, los ritos gregarios
del patriciado, los bailes de salén en los tiempos de la co-
lonia... También pinta al hombre de las cavernas y a los
jugadores de bochas, y hasta piedras enormes a las que
coloca rasgos antropomoérficos. Todos asuntos inéditos en
la pintura uruguaya.

Encuentros y desencuentros

La novedad de Figari no serd comprendida por su amigo
Beretta, quien malinterpreta el camino artistico, lo consi-
dera falso. Tal vez, porque él mismo estd demasiado asido
a una forma del gusto y del pensamiento fin de siécle que
en Uruguay hace real eclosion en la aurora del siglo xx.

Ambos artistas se podrian adscribir, como hizo con Figari
el historiador de las ideas Arturo Ardao (Minas, 1912 -
Montevideo, 2003) a la generacién del Novecientos: mo-
dernista en el plano literario y positivista en el filoséfico.
Es digno de senalar que Ardao sitia a Figari no sélo como
uno de los integrantes de dicha promocién sino como «una,
de sus primeras figuras aun en el campo de la inteligenciay,
a la par de los que considera sus principales exponentes,
José Enrique Rod6 y Carlos Vaz Ferreira.® Justamente se
trata de dos personalidades muy cercanas a Milo Beretta:
Rodo6 es aquel compafiero de escuela con quien comparte
sus primeros devaneos intelectuales, y Vaz Ferreira, el
gran amigo que le encarga la decoracion de su nueva casa
quinta, como veremos mas adelante.

En cambio, se puede decir que Pedro Figari trasciende a
su generacidén y salta a la siguiente: comulga con escri-
tores jovenes como los poetas Fernan Silva Valdés (Mon-
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tevideo, 1887 - 1975) y Pedro Leandro Ipuche. (Treinta
y Tres, 1889 - Montevideo, 1976) o el poeta y narrador
argentino Ricardo Guiraldes (Buenos Aires, 1866 — Paris,
1927), quienes, subyugados por el ultraismo y las van-
guardias europeas, dirigen sus ojos al terruno e intentan
una nueva literatura campera. Beretta ve en esto una im-
postura ideoldgica, acomodaticia. Asi lo confesara anos
después en sus memorias:

No recuerdo bien, pero no deberia faltar (en aquel hotel) se-
guramente el par de saliveras rococé de loza calzada de
relieves dorados que senoreaban de antano a los lados del
sofa. Detalle que seguramente no habria desdenado Figari
en sus cuadros soidisant coloniales por mds que nunca se
vieran en el pais, ni en ninguna época tantos negros juntos
como se ven en sus cuadros. Sin embargo esos cuadros fue-
ron del sumo agrado de los senores poetas nativistas, cierta-
mente debido a que por ellos se hacian Ila ilusion de rivalizar
con Norteamérica. En cambio a mi me avergonzé siempre su
aspecto Yankilandia por falso y contrario a la verdad histori-
ca. -Pero asi se escribe la historia, no cabe la menor duda.”

La cita dice mas de Beretta que de Figari. A decir verdad,
este Ultimo nunca recre6 multitudes y se limité a repre-
sentar las costumbres de pequenios grupos de esclavos y
libertos con una fidelidad histérica que hoy también se
le reconoce desde la academia.® El vuelo de la fantasia
don Pedro lo reservo para la ilusiéon del movimiento en
la resolucién “abocetada” de sus motivos, algo que no le
impedia respetar la veracidad de las poses del baile, los
instrumentos musicales empleados y la esencia de las
tradiciones evocadas.

Es la decisién ideoldgica de Figari de rescatar las cos-
tumbres afro-americanas, asi como las de los gauchos
y de los indios, aquello que €l prurito eurocen-
trista. de Beretta no tolera y lo “averguen-

za”. No puede asimilar el cambio de pa-
radigma del que ni Norteamérica ni
los poetas nativistas serian los uni-
cos portavoces: es la, modernidad la

Detalle de herraje en
un mueble de la Quinta
Vaz Ferreira, 1918.

Bocetos de Pedro Figariy

Juan Carlos Figari Castro de

la Enao, 1916-17.
Coleccion particular.
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9. Citado en Milo Beretta,
libro-catdalogo de Tejeria
Lopacher, realizado al
cuidado de Arturo Lezama
Montoro, Montevideo,
1998, pag. 43.

10. Véase “Puentes entre
naturaleza y cultura: El
imaginario prehispanico en
la obra de Pedro Figari”
de Rocca en Imaginarios
Prehispanico en el Arte
Uruguayo: 1870-1970.
MAPI, Montevideo, 2006,
pags. 20-21.

11. Para una lectura en
profundidad de este

tema véase Pedro Figari:
Americano Integral de Luis
Victor Anastasia, (Ediciones
del Sesquicentenario,
Montevideo, 1975), Pedro
Figari- Arte e Industria en

el Novecientos de Cabriel
Peluffo Linari (Ministerio

de Relaciones Exteriores-
Universidad del Trabajo
del Uruguay, Montevideo,
2006 y El obrero-artesano:
la reforma de Figari de la
ensefianza industrial, Museo
Figari; Montevideo, 2015.

12. Op. Cit, El obrero
artesano, 2015.

que llama a las puertas del nuevo siglo y obliga a nego-
ciar la construccién de las identidades nacionales con
diferentes visiones del pasado colonial e indigena. Figari
impele con sus temas a rever el dilema sarmientino de
«civilizacidn y barbarie» pero no ya en un plano de con-
frontacién cerrada. Milo se resiste a admitir el coraje de
su amigo a incorporar esos motivos “primitivos” al re-
pertorio de lo pictéricamente significativo, a la vez que
Figari, en una atrevida maniobra simbélica, los sustrae
del universo de lo meramente “pintoresco” y decorativo.
De hecho, hay un ejemplo que revela esta divergencia. En
1918 Beretta estaba decidido a pintar con sus propias ma-
nos unas guardas prehispanicas en el cielorraso de la sala
escritorio de Vaz Ferreira, siguiendo las directivas esté-
ticas que Figari instruyo6 en la Escuela Nacional de Artes
y Oficios (nao) un afio antes, y asi lo hizo. Pero, aunque
hubiera realizado tal accién “decorativa” no estaba dis-
puesto a avalar que esos mismos motivos precolombinos
constituyeran el centro de una estrategia discursiva para
la prestigiosa pintura de caballete.

Ahora que (Joaquin) Torres Garcia ha llegado a su pais; que
por fuerza tendra que ver su amplio cielo y sus puestas de
sol y su luz dnica y su campana verde de invierno y seca
de verano, me pregunto si no le vendran tentaciones de pin-
tar para decir eso que nadie antes habia visto hasta ahora.
¢Preferira embadurnar la tabla y divertirse a cubrirla de je-
roglificos que los indios han hecho hace miles de anos de
manera mas ingenua, recia y primitiva que él? Yo creo que
si consigo hacerle visitar el Museo de La Plata y el Etnogrdfi-
co de Buenos Aires, esa chifladura le pasara pronto, porque
no conduce a ningun lado. Es decir, conduce a empezar de
nuevo y en ese caso dentro de veinte siglos nos volveriamos
a hallar en el punto al que hemos llegado. ¢ Valdria la pena
intentarlo? °

Recordemos que en 1916 Beretta habia viajado junto con
Pedro Figari, Luis Mazzey y otros docentes y alumnos de
la ENAO, al Museo de La Plata y el Etnografico de Buenos
Aires.'® La visita a aquellos museos se hizo a instancias
de Figari con el fin de estudiar sus colecciones de cerami-
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cas y tejidos precolombinos, ya que a partir del analisis de
este repertorio iconografico intentarian crear un disefio
industrial y artesanal sustentado en criterios america-
nos. Eran ocurrencias de Figari, quien antes (1915) habia
invitado a Beretta a que lo secundara como profesor de
composicién decorativa, cuando fue convocado por €l pre-
sidente Feliciano Viera a dirigir la nao.

Siguiendo una aspiracion redactada como proyecto de ley
en 1910, Figari llevd a cabo un lustro después una impor-
tante reforma educativa en la Enao que involucraba tanto
aspectos programaticos —nuevo sistema de externado,
ampliacion del numero de talleres incorporando de muje-
res y mixtos, eliminacién de castigos, entre otros—, como
contenidos formales —observacion de la flora y la fauna
autéctona, estudio de las fuentes prehispanicas—.! Inves-
tigaciones recientes'® realizadas en las libretas de anota-
ciones de Figari, revelan que él habia llegado a sugerir el
nombre de Beretta como director o como inspector técnico
de la Enao, proposicion que finalmente no fue adoptada.'®

Fue en esos anos en que ambos trabagjaban juntos en la Enao
cuando comenzaron las confrontaciones y los roces, con la
aparicion de un tercero en discordia. En estos precisos tér-
minos lo detalla Milo en sus cuadernos manuscritos:

Nuestro resentimiento con Figari provenia de que él habia
aceptado la Direccion de la Escuela Industrial a la dnica
condiciéon de que yo lo ayudaria. Pero una vez totalmente
transformada de cdrcel o correccional de menores que eraq,
en Escuela Industrial Modelo, donde se aplicaban los méto-
dos mas modernos de ensenanza practica, aprovechando
todas las materias primas que se encuentran en el pais para
crear riqueza, recién entonces su hijo Juan Carlos habia en-
contrado comodo de intervenir en su direccion y desde ese
momento era Iégico que Figari ayudara a su hijo. Yo no le
tenia por eso ningun rencor, pero estaba bien decidido a no
reanudar una relaciéon que habia quedado terminantemente
anulada.”

13. «17 de Mayo 1915: 11
Hablé con el Dr. Amézaga.
Tiene encargo del Sr.
Presidente de presentar

un proyecto. Se haria un
Consejo de Administracion,
primeramente, dejando
facultades extraordinarias
al comisionado. Me

dijo que yo seria ‘ideal’
para comisionado pero
que no se atrevia a
ofrecémelo en atencion

a mi entidad. Auguraba
obra es importante. Le
hablé de Beretta para
Director o Inspector técnico
de la escuela y acepto.

19 Mayo- El Sr. Viera
ratifica. 12 julio- Hoblé

con el Sr. Viera y me dijo:
que le habian pedido
insistentemente que
nombrara interinamente a
Alfredo Samonati a lo cual
no accedio, prefirendo
que sea yo quien vaya al
interinato desde que voy
air ala efectividad. Por

la tarde el Dr. Amézaga

me dijo si preferia ir yo al
interinato o si preferia ofro:
que podia ir el &. Amézaga,
respecto del cual no habia
temor de que quisiera
quedarse por fener sueldo
mds importante como oficial
mayor. Yo le contesté: eso
lo decidira el Sr. Ministro.
No, replico, eso lo decide
ud: Entonces, die yo,
acepto el interinato como
medio de preparar mejor

el plan de reforma Libreta
de tapa de cuero color
caoba de Pedro Figari,
1915 Medidas: 8 x 13,5 cm.
Coleccion Museo Histérico
Nacional. Ver reproduccion
en pag. 19.

14. Op. cit, Milo Beretta,
1998, pag. 37.



15. En esta exposicion se
exhiben por primera vez

los cuademos originales y
se reproducen fragmentos
inéditos. Ver pags. 78-95

Resentimiento es una palabra clave para entender la reac-
cion de Beretta ante la obra de Figari. A partir de esta si-
tuacién de tirantez, y tal vez sin que el propio Figari fuera
demasiado consciente —ya que no contamos con elemen-
tos de confrontacién o descargo de su parte—, Beretta no
dejara de distanciarse de su viejo amigo. Celos profesio-
nales —también respecto a otros colegas pintores—, falta
del afiorado reconocimiento como artista y una insatis-
faccidon en distintos aspectos emocionales de su vida salen
a relucir en los diarios.

Escritos en los tltimos tres afios de su vida, entre 1932 y
1938, estos diarios personales sirven también para la re-
mermoracion completa de una vida. Nada falta alli, desde
las historias domésticas mas nimias hasta su definicién
del Arte y del Amor, con mayusculas. Con sus luces y sus
sombras, con sus curiosidades y desplantes, los cuader-
nos de Beretta constituyen un testimonio tnico que reve-
la los entretelones de una época y de un grupo social en
particular.

Milo dejé establecido que a su muerte los cuadernos —17
de 80 hojas cada uno— fueran dejados en manos de su ami-
go Carlos Vaz Ferreira. Los manuscritos conocieron un in-
trincado periplo, pero los actuales propietarios pensaron
que seria un buen gesto entregarselos a los descendientes
de Vaz Ferreira, para que, con el apoyo del Archivo Gene-
ral de la Universidad de la Republica, los digitalizaran e
hicieran accesibles a todo publico ®

Beretta poseia una pluma mordaz, elegante y despiadada,
v asi como admiraba sin cortapisas a sus amigos Carlos
Vaz Ferreira, Antonio Lussich y Jules Supervielle (Mon-
tevideo, 1884 - Paris, 1960) no perdia oportunidad de
criticar a los antiguos colegas. A Figari le dedica muchas
paginas, ora para amonestar la calidad estética de su pin-
tura, ora para mofarse de las cualidades éticas del “viejo
trucha”, tal el apelativo con el que lo desprecia.

Eso no fue 6bice, como ya vimos, para que se sirviera de
las ideas de Figari en el disenio integral de la casa quinta
de Carlos Vaz Ferreira, realizado hace exactamente un

MILO BERETTA Y PEDRO FIGARI: Derroteros de una amistad

1:, |'-.. sl 1.1*-‘ lr,t- .
Ii [,I,u-m -'ﬂr'i'h-i .-rn'-
18 Hudia =

ﬂ!“ e e YT M Wi
I : f & kadven pJ-'i n.....;.J-J-

M-l'ﬂﬁq{-t‘ wade a““‘;"-'-’r
B—ﬁ"u ﬂuﬂﬁmu
}..-n-l..u-- ﬁtﬁ-ﬁ'w'l-h*
fn&f-&arﬁuéafh-ﬁi

gl g N R s
u'-'up-pﬁ.... o & udoge. | npuli™
TR SRy o TR -~ "",F“'i"""‘"f""-
st toger. % e bk Sov G oot
of bl fo o o, taplics', 20w 'o deadiden
LT A - .-‘rjl: ,--,lir:ﬂfl-ﬁ-'n"-

| e wedi o forfrs e ol o v,

Libreta de tapa de cuero color caoba
de Pedro Figari, 1915, donde Figari
sugiere la posible designacion de Milo
Beretta como director de la Enao.
Coleccion Museo Historico Nacional.
Ver cita en pag. 17
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siglo. Un disefio en €l que, por todo lo demas, Beretta des-
pliega una fina sensibilidad para la decoracién y €l ma-
nejo de diferentes técnicas y materiales, no sélo pictori-
cos sino también y sobre todo, textiles, con una impronta
muy personal y mas que atendible.'®

Parte del ambiente

A esa altura queda en evidencia que el aporte de Milo
Beretta a la cultura artistica de nuestro pais excede con
creces su actividad como pintor. Era un hombre refinado,
con conocimientos del arte europeo y relacionado social-
mente con un grupo importante de artistas e intelectua-
les. Y aunque nunca tomoé partido por algin sector politi-
co o ideolégico en el sentido partidario de estos términos,
siempre estuvo cerca de agrupaciones de artistas, que
ayudo a consolidar. Fue uno de los socios fundadores de la
Agrupacion de Artistas Uruguayos en 1914, de la que Fi-
gari era socio honorario ya que habia redactado los esta-
tutos. Entre los socios fundadores comparecen las firmas
de Milo Beretta, Guillermo Rodriguez, Bernabé Michelena
(Durazno, 1888 - Montevideo, 1963), José Cuneo (Mon-
tevideo, 1887 - Bonn, 1977), Pablo Marfié (Montevideo,
1880 - 1971) y Carlos Alberto Castellanos (Montevideo,
1881 - 1945).Y” En el café La Giralda sobre la Avda. 18
de Julio, Milo tenia su propia tertulia y organizaba mues-
tras: «convirtid un café en la mas deliciosa galeria de ex-
posiciones», apunta Argul.'®

Mas tarde, en 1931, en su atelier de la calle Lugano al
3483 en el Prado de Montevideo, que hacia el final de su
vida seria ampliado por el arquitecto Roméan Fresnedo
Siri (Salto, 1903 - Montevideo, 1975), se cred la sociedad
Amigos del Arte, de gran dinamismo en el siglo pasado.

Ese taller de Lugano era un lugar natural de reunioén para
los artistas ya que alli se exhibia la famosa coleccién de
piezas modernas europeas compuesta por obras de Pierre
Bonnard (Fontenay-aux-Roses, isla de Francia, 1867 - Le
Cannet, Provenza, 1947), Edouard Vuillard (Cuiseaux,
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16. Véase en este catdlogo
el ensayo de Jorge Schinca,
“El mobiliario de la Quinta
Vaz Ferreira. Coleccion
patrimonial”.

17. Sanguinetti, Julio Maria.
El doctor Figari, Aguilar,
Montevideo, 2002, pdg.
130.

18. Proceso de la Artes
Plasticas del Uruguay,
Barreiro y Ramos,
Montevideo, 1975,
pag.141.

19. El orfista Jose Gomez
Riffas, companero de
Aliseris, nos ha alcanzado
gentilmente estos
documentos, entre los
cuales destaca el catalogo
de la Exposicion de Pintura
Modema Europea (Amigos
del Arte, Montevideo,
1935). Alli se identifican
doce pinturas y una
escultura de la coleccion
de Milo Beretta: dos obras
de Pierre Bonnard ("Chez
la Crémiere”, “NU"), dos de
Constantine Cuys (‘2 lavis”,
“Lavis"), cuatro de lbels (‘Le
mendiant”, ‘Le pécheur’, “Le
cirque’, “Blanchisseuses”),
una de Vincent Van

Cogh (“Les diligences

de Tarascon’), dos de
Edouard Vuillard (‘Les
Tuileries”, “Malade lisant”) y
la escultura de Medardo
Rosso (‘I enfant malade”).

Sadne-et-Loire, 1868 - La Baule, 1940), Constantin Guys
(Flesinga, 1802 - Paris, 1892), Henri-Gabriel Ibels (Pa-
ris, 1867 - 1936), Vincent Van Gogh (Zundert, 1853 -
Auvers-sur-Oise, 1890) y varias esculturas de Medardo
Rosso, que les fueron robadas, y este suceso es motivo de
recurrente lamentacién en sus diarios.

El tiempo ha transcurrido y no es sencillo determinar con
exactitud qué obras de estos artistas eran las que poseia
Milo, y por ende, en qué medida ejercieron su influjo so-
bre los artistas locales. Gracias a la memoria de Carlos
Aliseris (Montevideo, 1898 - 1974) que legd un plano del
viejo atelier con la disposicion de las piezas, y otros docu-
mentos valiosisimos, como las fotografias de las escultu-
ras de Medardo Rosso, hoy podemos reconstruir poco a
poco el “ambiente” con el que Beretta engalanaba estas
tertulias.®

La historia del cuadro de Vincent Van Gogh que poseia Be-
retta, y del que se conserva una copia fiel de manos del
artista uruguayo, mereceria un capitulo aparte.?° Junto
con los cuadros de Bonnard y Vuillard y las esculturas de
Medardo Rosso, el cuadro La dirigencia de Tarascén (6leo
sobre tela, 71,4 x 92,5 cm) pintado en Arles en octubre de
1888 por el famoso holandés en el mismo mes que lo visi-
tara Paul Gauguin (Paris, 1848 - Autona, 1903), consti-
tuia el principal foco de atencién para los artistas locales,
entre ellos Rafael Barradas (Montevideo, 1890 - 1929) y
Pedro Figari.

Cuenta Beretta en sus diarios que al recibir un critico ex-
tranjero en su taller de la calle Lugano, intrigado como
estaba, este critico por conocer el origen del “estilo” de Fi-
gari, al ver la coleccion con el Van Gogh, los Vuillard y los
Bonnard, exclamoé: «Ya no necesito que Ud. me diga una
palabra mas. Ya veo que Figari sale de esos tres cuadros
que acabo de ver.» &t

Otra vez, la anécdota dice mas del sujeto enunciador que
del enunciado. Sin despreciar el influjo que pueda haber
tenido la coleccién montevideana de Beretta, la forma-

20. La reciente
correspondencia con

el Museo de Arte de la
Universidad de Princeton,
donde actualmente se
encuentra la pieza original
de Van Cogh, aclara el
reconido que hubo de
hacer desde su ejecucion
hasta el actual destino:
«Theo van Gogh (1857-
1891) tiene la cbra hasta
1891, cuando la da en
consignacion a Julién (Pére)
Tanguy (1825 - 1894)
quien la tiene desde 1891
a 1895. Hacia el aro
1895 la fiene Ambroise
Vollard (1868 - 1939) con
el objeto de exhibirla en
una exposicion. Habria
sido cedida a Vollard por
Medardo Rosso (1858~
1828) quien la tuvo hasta
el ano 1895. En 1895,
pasa a manos de Milo
Beretta, quien la tiene
hasta su muerte, en 1935. El
patrimonio de Beretta pasa
a manos de seis herederos
que la venden el 8 de
mayo de 1946 a Paula
Koenisberg de la galeria La
Passe Ld. de Buenos Aires.
En junio de 1950 Paula
Koenisberg la vende a
Henry y Rose Pearman, New
York. Hoy, la Fundacion
Pearman forma parte de
Princeton University Art
Museum» Correspondencia
electronica del dia 26 de
abril de 2018.

21. Op. cit, Milo Beretta,
1998, pag. 38.
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Carlos Aliseris.

Dibujo de planta del
atelier de MB en la calle
Lugano, Montevideo,
tinta/papel,

23 x 30 cm,1971.
Cortesia José Gomez
Rifas

22. Sanguinetti, op. Cit,
pdg. 237.

Fd 5 ~ 9
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cioén de Figari se fragud en el conocimiento de los museos
europeos —antes y después de conocer la coleccién beret-
tiana—, de variadas lecturas y viajes, incluyendo el inte-
rior del pais. Finalmente, Figari conquisté su estilo y sus
temas rioplatenses con un enfoque que era inédito para
su época, también en Francia, donde fue elogiado por Bon-
nard y Vuillard.??

Dicho esto, vale la pena reconocer las trazas que este céle-
bre cuadro de Van Gogh dejo en la produccién de nuestros
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artistas y la posible conexién formal entre los mas gran-
des pintores uruguayos de la época. Pedro Figari poseia
un sistema mnemotécnico muy peculiar y desarrollado en
el que basd su operativa pictérica. No olvidemos que eje-
cutoé la inmensa mayoria de sus cuadros de tematica cam-
pera, en el centro urbano de Buenos Aires y en Paris, sin
modelos vivos ni fotograficos a su alcance, y sin realizar
bocetos previos, componiendo con el pincel y la espatula
directamente sobre el cartén crudo, auxiliado, si se quie-
re, por las solas herramientas internas de su memoria y
de su imaginacioén.

Las diligencias que concibié —y hay varias— ingresan
dentro de una categoria que podriamos denominar “pin-
tura de carros”, junto con las carrozas de las visitas al
gobernador, los cortejos funebres, las carretas solitarias
en la pampa, las del éxodo oriental y de la serie de Las
Quitanderas, cada tipo de transporte con sus caracteris-
ticas definidas. Para las pinturas de diligencias y carros
de posta, Figari suele simplificar el motivo ensefiando la
estructura lateral del vehiculo o perfilando una vista de
tres cuartos, con tres invariables ventanucos, ruedas de
frente y de atras de distintos tamarnos, los bultos de la en-
comienda encima, los caballos desenyuntados, en suma,
una diligencia similar, en sus aspectos mas sobresalien-
tes, a la famosa de Vincent. Hay que sefialar, ademas, que
las diligencias que circularon en el siglo xix en nuestro te-
rritorio —y hay documentos fotograficos que lo prueban—
no necesariamente eran parecidas a ese modelo francés
recreado por Van Gogh.

Curiosa es también la hermosa pintura La diligencia de
Rafael Barradas, que seguramente guarda conexion con
el cuadro perteneciente a Beretta. El retrato de Barra-
das realizado por este ultimo atestigua el apego entre
ambos artistas. Pese al gran formato, es un retrato inti-
mista —oscurecido por un barniz de baja calidad, que ha
sufrido el paso del tiempo— realizado un afio antes de la
partida de Barradas hacia Europa, en donde €l joven pin-
taria, siete anos después, esta colorida diligencia en una
perspectiva de fuga.

Catalogo de la
Exposicion Pintura
Moderna Europea,
Amigos del Arte,
Montevideo, 1935
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23. Miguel Carbajal, Milo
Beretta y el coleccionista
Arturo Lezama, diario El Pais,
Montevideo, 8/11/1998.

24. Esta circunstancia dlienta
aun mas la tesis de algunos
investigadores acerca de
que las manos impiadosas
que destruyeron la version
de Aliseris no fueron ofras
que las del propio Beretta,
deseoso de eliminar toda
posible comparacion. La
version habria sido sugerida
por el propio Aliseris a

José Gomez Riffas, quien
nos ha proporcionado
documentacion sobre la
obra de Milo Beretta y de
Carlos Aliseris. De cucalquier
maneraq, fallecidos los
protagonistas directos

de aguellos sucesos, la
anécdota se anega en el
fterreno de la presuncion.

I el

|t

Se conoce que Carlos Aliseris, a quien debemos, ademas de
los documentos antedichos, el fino retrato de Beretta ex-
hibido en esta muestra, habia realizado al igual que Milo
una, copia al 6leo de la, “diligencia” de Van Gogh.?*® Manos
impiadosas destruyeron esa copia y ahora que el original
de La diligencia de Tarascén de Van Gogh se halla en un
museo en el extranjero, solo resta en Uruguay la version
pintada por Beretta.?*

A modo de epilogo

Para concluir, cabe consignar que Pedro Figari y Milo Be-
retta comparten ese contexto artistico fermental de las
primeras décadas del siglo xx, parte del cual ha quedado
registrado en los diarios de Milo. Estos diarios arrojan una
nueva luz sobre los hechos vividos por ambos, pero debe-
mos tomarlos con cautela. No todo lo que se piensa se dice,
no todo lo que se dice se escribe y aquello que se escribe no
coincide necesariamente con 1o que se pensé y con lo que
se actud. Existe una distancia en verdad suspicaz entre lo
que Milo manifiesta en sus cuadernos, cargados de natu-
ral subjetividad, con su obra plastica y decorativa, que es
tangible e irrefutable. Milo fue, ante todo, un orientador
del gusto de los sectores intelectuales de la época. Y un
refinado amante de la cultura.

Rafael Barradas

La diligencia
0/tela, 1919

61,5 x 50,56 cm
Coleccién particular

Milo Beretta

Retrato de Rafael Barradas
o0/tela

88x68cm

1912

Coleccién particular
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Copia fotografica del cuadro La Diligencia de Tarascon de Van Gogh tomado por Carlos Aliseris con anotaciones
en reverso, Montevideo, 1972. Cortesia José Gomez Rifas.

Falleci6 tres anos antes que Figari. Al morir don Pedro,
hace 80 anos, dej6 2306 obras suyas para sus hijos, mas
193 obras de Juan Carlos y diez obras de pintores colegas,
dos de las cuales eran pinturas de Milo Beretta. Con sus
diferencias y sus aproximaciones ambos artistas forjaron
un camino por el que muchos artistas méas tarde transita-
ron. La presente exposicién busca, por tanto, recuperar
esa atmoésfera cultural, ese “ambiente” que devino tam-
bién un sello de distincién de toda una época.



B

Pedro Figari

Punta Ballena

0/cartén

23 x32,5cm

s/f

Cortesia José Olaso y familia
Olaso Figari




Milo Beretta

Paisaje de Punta Ballena
o0/tela

35,5 x 55 cm

s/f

Coleccion particular

Milo Beretta

Portezuelo de Punta Ballena
o0/tela

66 x 77,5 cm

s/f

Coleccion particular



Pedro Figari
Miguelete
6/carton

38,5 x 37,5 cm
s/f

Galeria Sur

Juan Carlos Figari Castro
Paisaje

oleo s/carton

24,5 x 31,5

s/f

Museo Figari



Milo Beretta

Sauces del Miguelete i ;

o/tela

40,5 x 60,5 cm

s/f

Coleccion particular




Pedro Figari
Quinta de Castro
0/ sobre carton
31x49cm

s/f

Galeria Sur

Milo Beretta

Santa Rita

0/tela

§1x65cm

s/f

Coleccién particular



Pedro Figari
En la pampa
6/carton

67 x97cm

1923
Museo Figari

Milo Beretta

Luna de oro

o0/tela

67 x 78 cm

1927

Coleccion particular



Pedro Figari
La diligencia
60/carton

48 x 62 cm

ca.1937
MNAV

Milo Beretta

La diligencia de Tarascéon

(copia del cuadro homdnimo de Van Gogh)
o/tela

72x91 cm

s/f

Coleccién particular



Pedro Figari

EIl Molino de Pérez
o0/tela

25x64cm

s/t

Galeria Sur

L i)

o i






El mobiliario de 1a quinta vaz ferreira
COLECCION PATRIMONIAL

Este trabajo trata sobre la autenticidad del mobiliario de la
Quinta Vaz Ferreira. Se enmarca dentro del objetivo de la
Fundacion Vaz Ferreira - Raimondi de preservar y difundir los
valores patrimoniales que custodia.

Surgié como consecuencia del estudio realizado cuando se ajusto
el inventario existente a las pautas exigidas por el Sistema
Nacional de Museos que requieren definir con confiabilidad los
datos sobre autor, realizador y fecha de creacion de cada objeto.
Se contd con el importante acervo documental del archivo Vaz
Ferreira, dentro del cual se ubicaron testimonios de primera
mano sobre la colecciéon con la que se estaba trabajando.

JORGE SCHINCA

El mobiliario de la Quinta Vaz Ferreira fue concebido por
Milo Beretta (Montevideo, 29 de diciembre de 1870 - 27 de
diciembre de 1935) como un diseno global de interiores.
Interpreto, en su propuesta, los postulados sostenidos por
Pedro Figari (Montevideo, 29 de junio de 1861 -24 dejulio
de 1938) sobre el arte industrial entrando en abierta dis-
crepancia con los valores artisticos aceptados en la época.

Las piezas disefiadas por Beretta fueron materializadas
en su totalidad en talleres nacionales. Cuando se debi6 in-
corporar el equipamiento musical existente, procedente
del exterior, lo modificé en sus terminaciones y acceso-
rios permitiendo asi su integracion coherente con la tota-
lidad del diserio.

PAG OPUESTA:

El proposito del presente trabajo es poner de manifiesto ;. :cero ae pie.
los valores patrimoniales de ese equipamiento y dar cuen-  Metaly piedra, 1926.
. . q < Disefio Milo Beretta
ta de‘ los testimonios qug pqr:mlten est§b1e~cer la autoria . cccion Fundacion Vaz
de Milo Beretta y la realizacion de sus disefios en talleres  Ferreira Raymondi




46

nacionales, que prueban en conjunto y de forma indiscu-
tible la originalidad y autenticidad de esta coleccidn pa-
trimonial.

Las distintas piezas que forman la coleccién fueron reali-
zadas entre 1918 y 1929 coordinadas con la construccion
de la vivienda de la familia Vaz Ferreira — Raimondi, ubi-
cada en la calle Dr. Carlos Vaz Fereira 3610 esquina Juan
José Arteaga, barrio Atahualpa de la ciudad de Montevi-
deo, segun proyecto de Alberto Reborati.

Constituyen el equipamiento destinado al uso cotidiano
de la familia desde su creacion hasta el afio 1997 cuando
el edificio deja de ser vivienda. El estado de conservacion,
aunque da cuenta de su prolongado uso, puede ser consi-
derado de bueno a muy bueno.

La familia conservo hasta el presente la coleccién inmo-
dificada e indivisa tal como puede verificarse al comparar
la actual situacién con antecedentes fotograficos que se
inician en 1920.

Se conservaron, ademas, las facturas de compra de la casi
totalidad de las piezas permitiendo establecer con total
precision la fecha de ejecucion y el realizador de cada
una de ellas.

Desde el afio 2007, a solicitud de la familia Vaz Ferreira,
esta coleccién cuenta con la proteccion de la, Comisién del
Patrimonio Cultural de la Nacién, que la, declaré Patrimo-
nio Histérico considerando que los bienes muebles que se
encuentran en la Quinta Vaz Ferreira conforman, con el
bien, una unidad que debe ser preservada.

rAc oruEsTA: Fotos del interior de la residencia de Carlos Vaz Ferreira disefiados por Milo Beretta, 1920.




Sobre Pedro Figari

Antes de comenzar con el estudio de la coleccién en si co-
rresponde realizar algunas consideraciones sobre Pedro
Figari y sus ideas sobre el «arte industrial». Ideas que son
el sustento del disefio del mobiliario y resultan fundamen-
tales para adjudicarle valor patrimonial.

Entre 1900 y 1925 Figari produjo una serie de obras es-
critas en las que fue definiendo su pensamiento sobre la
necesidad de industrializar el pais y cémo ir logrando una
cultura que lo permitiese.

La experiencia de transformacién de la Escuela Nacional
de Artes y Oficios realizada bajo su direccién entre agosto
de 1915 y abril de 1917 es aplicacién y expresion de estas
ideas que senalan un camino para hacer avanzar al pais,
reafirmando su identidad a partir de una autonomia ma-
terial y de pensamiento.

Ademas de ser sustento de la ensefianza de dicha escuela,
estas ideas fueron aplicadas por Milo Beretta, como traba-
jo profesional, en los interiores de la Quinta Vaz Ferreira.

De la valiosa experiencia realizada en la Escuela Nacional
de Artes y Oficios, si bien existen testimonios graficos y
escritos, los objetos producidos se remataron en 1917 al
final del mandato de Figari, provocando su dispersion y en
consecuencia el escaso conocimiento de los mismos.

El mobiliario, conservado completo e incambiado de la
Quinta Vaz Ferreira, adquiere asi una gran importancia
como documento que da cuenta de las posibilidades de
aplicacién que tenian las ideas de Figari al uso doméstico
y de la calidad de sus posibles logros.

Para expresar la importancia de esos planteos sobre crea-
) cién y produccién entendemos que lo mejor es recurrir al i T
PAG OPUESTA: . .
Bocetos de mobiliario proélogo con el que Arturo Ardao presenta una recopila-
de Pedro Figariparala  ¢jdn de escritos de Figari publicada con el titulo Educa-

ENAO, ca. 1916. - T )
Coleccién particular. cion y Arte . = . 1
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La autonomia debia comenzar por la puesta en valor produc-
tivo de las materias primas nacionales. Es ésta una constante
idea directriz de Figari, que recorre todos sus escritos educa-
cionales. En el informe de 1903, fundamentando el proyecto
de Escuela de Bellas Artes, piensa en “las riquezas aun inex-
ploradas e inexplotadas del territorio”. En el proyecto de 1910
destaca “la conveniencia de preparar el fomento y desarrollo
de las industrias relacionadas con nuestras riquezas naturales
y con las materias primas de produccion nacional”, porque
“lo primordial es prepararnos para utilizar nuestras riquezas,
las que se exportan para ser transformadas en el extranjero y
devuelfas a veces a nuestro pais valorizadas por la mano de
obra y por el ingenio de otros pueblos”. En el memordndum de
1915 y en el plan de 1917, se extiende sobre este punio, que
fue, ademas, uno de los fundamentales de su accion practica
cuando su reforma de la ensenanza industrial.

Sobre esa autonomia material, la espiritual, por la afirmacion
de la originalidad o individualidad del tipo humano nacional.
Es también una idea ya contenida en aquel inicial informe de
1903, preciosa simiente de todo su ideario posterior. Entre los
bienes que esperaba de la nueva ensenanza estaba, el de
que “vendria a completar auspiciosamente la cultura del pais,
haciendo que nuestro tipo, en vez de tributario de oftras civi-
lizaciones, por deslumbrantes que fueren, encuentre dentro
de si los elementos y recursos necesarios para determinar su
propia individualidad moral, una individualidad superior y bien
adaptable al medio”. (p XXIllI)

Dos capitulos de su Plan de 1917 se fitulan respectivamente
asi: “Debe aprovecharse de la virginidad de América como de
un tesoro”; “Por el solo hecho de producir en un sentido autoc-
tono se duplica el valor y la enfidad de nuestra produccion”.
En esos capitulos se completa la formulaciéon de su paideia
americanista.

Al primero pertenecen estas palabras: “no incorporar al orga-
nismo nacional mds de lo que le conviene por estricta ade-
cuacion, lo que supone naturalmente dejar de lado Ias rémo-
ras, por sugestivas que fueren, y esto nos permitira perfilar con

cardcter franco y propio nuestra individualidad, al mismo
tiempo que nuestra produccion”.

Al segundo, el siguiente pasaje puntualizador del sentido de
su regionalismo artistico:

“Cuando se habla de arte autéctono, se comprende que tal
cosa no quiere ni puede significar, tanfo menos en nuestros
dias, una cultura exclusivamente nacional o regional, sino el
estudio del medio, el producto de la observacion y de la ex-
perimentacion hechas en el mismo, y la asimilacion de todo
lo conocido, previa seleccion hecha en conciencia, vale
decir, tomando nota del ambiente propio con un criterio au-
ténomo, y esto, conviene repetirlo, es lo tinico que podemos
hacer sensatamente, puesto que lo demads es pura afecta-
cion que raya en lo simiesco. Perdemos nuestro cardcter”.
(P XXII-XXIV)

En el inmediato ensayo sobre Educacion Integral, aquella
pedagogia nacional es preconizada para todo el continen-
te: “Para que esta obra pueda sernos honrosa y de provecho,
debe ser dirigida por nosotros sobre el substratum america-
no genuinamente regional, y dentro de un plan que, como
sistema 6seo, sirva de base al ordenamiento cultural... Hay
que esmerarse, no sélo en multiplicar las culturas producto-
ras, sino en encaminarlas bien, a fin de imprimirles el sello de
nuestra individualidad americana, poniendo a contribucion
nuestras apfitudes imaginativas y nuestro ingenio. Hay que
hacer valer nuestra fauna y nuestra flora, tan generosas, y
nuestra rica arqueologia, virgen -lo cual por si solo centu-
plica su valor-; hay que estudiar las condiciones de nuestras
materias primas, para darles la aplicacion mds habil y mdas
provechosa; hay que poner en fermentacion todas las sa-
vias constructivas de la raza haciendo de modo que se con-
serve lo que de ella estd mads identificado con el ambiente
americano; y asi mediante estas disciplinas, enfonces, si, es
de esperar que estas razas vivaces de Sud América hagan
proezas, puesto que asimilan admirablemente y tienen gran
imaginacion”.!

1. Ardao, Arturo, Educacion
y Arfe, en la Coleccion
Clasicos Uruguayos,
volumen 81, Montevideo,
1965, p. VIl a XXVI.
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MILO BERETTA

Milo Beretta fue un artista uruguayo que en 1888 viajd a
Europa con la finalidad de perfeccionar su formacion mu-
sical, sin embargo, influido alli por el escultor impresio-
nista Medardo Rosso, retorné como artista plastico.

Luego de siete anos de estadia en Europa se radicé nue-
vamente en Montevideo abriendo su taller en la calle
Lugano, en el Prado, donde establecié una muestra per-
manente de ceras y bronces de Medardo Rosso, obras de
Edouard Vuillard, Pierre Bonnard, Sisley y La diligencia
de Tarascén de Van Gogh, entre otras.

Beretta se convierte ademas de pintor y coleccionista en
difusor cultural ya que su taller, en el que se hizo habitual
la realizacion de tertulias, fue una referencia como centro
de divulgacién de las artes pasticas. Alli se creb en 1932
la Sociedad Amigos del Arte.

En 1915, convocado por Pedro Figari, pas6 a integrar el
cuerpo docente de la renovada Escuela Nacional de Artes
y Oficios con el cargo de profesor de composicién decorati-
va. Fue una figura decisiva en las concreciones logradas.

Cultivo una larga y sincera amistad con Carlos Vaz Ferrei-
ra (Montevideo, 15 de octubre de 1872 - 3 de enero de
1958) y su familia. Comprometio a los integrantes de la
familia en decisiones de disefio y en la ejecucién de algu-
nos objetos tales como las alfombras cuya lana tifieron y
tejieron Elvira Raimondi (Montevideo, 14 de julio de 1876
- 22 de octubre de 1946) y sus hijas. No sblo proyecto el
mobiliario sino que ademas intervino en la definicién de
detalles de la construccion de la casa aplicando los mis-
mos conceptos que en el mobiliario.

Fue, sin duda, quien materializé con mejor diseno los pos-
tulados de Figari. En la Quinta Vaz Ferreira demostro ca-
pacidad para realizar un disefio ambiental integral con
cuidado y calidad en la definicién de detalles. También ges-
tionoé la realizacion del mobiliario logrando una excelente
calidad de ejecucion que no sélo supo trasmitir los diseflos
pedidos sino que también involucré al gjecutor con las pau-
tas propuestas.

En la resolucion de la sala de recibo, destinada al uso de
Elvira Raimondi, se aparta de la estricta estética que ins-
pird el resto de los ambientes, pero aparece también su
capacidad de diseno y sensibilidad para la resolucién de
detalles.

Toda su produccién supera en calidad de disefio y ejecu-
cion a los objetos, conocidos por fotografias, que fueron
realizados siguiendo las mismas pautas en la Escuela Na-
cional de Artes y Oficios.

CARACTERISTICAS DEL MOBILIARIO

El informe realizado en julio de 1917 por el Arq. Carlos
Herrera Mac (Montevideo, 8 de marzo de 1889 - 29 de
abril de 1971) resulta un apoyo de primera calidad para
poner de manifiesto cuales son las caracteristicas de las
distintas piezas del mobiliario de la Quinta Vaz Ferreira
que permiten afirmar que el disenno de Beretta se vincula
a las ideas de Figari.

En 1917 el recién designado Consejo Superior de Ense-
fianza Industrial presidido por el Luis C. Caviglia solicita,
a la Facultad de Arquitectura y al Circulo de Fomento de
Bellas Artes sendos informes sobre la actuacién de Pedro
Figari como director de la Escuela.

Herrera Mac Lean, formando parte de la comision ad hoc
del Circulo de Fomento de Bellas Artes, es el ilnico que se
manifiesta de acuerdo con la orientacién impulsada por
Figari. En su informe en minoria sefala las caracteristi-
cas que tuvo la produccidén realizada en los talleres de la
Escuela encontrando que las mismas son las convenien-
tes para la obra de arte industrial en nuestro pais.

Gabriel Peluffo en Pedro Figari Arte e Industria en el No-
vecientos? reproduce el texto del informe que a continua-
cidn se cita parcialmente.

1. Se aparta de la absurda rutina de copiar las formas de
estructura que han de satisfacer nuestras necesidades, con
moldes de estilo que servian para satisfacer necesidades
distintas y en épocas distintas.

2 . Peluffo Linardi, Cabriel,
Arte e Industria en el
Novecientos, Consejo

de Educacion Técnico
Profesional, Montevideo,
2006.p.128 - 137
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2. Destierra la copia indigna del ornamento...

3. Llena la primera necesidad, la de adecuar el objeto a su
finalidad, de pensar en el esqueleto de la obra y en el material
que lo constituir@, antes de saber que revestimiento ha de lle-
var. Subordina la forma a la estructura...

4. El empeno tenaz en la utilizacion de los materiales de nuestro
suelo, o los facilmente a nuestro alcance.

5. El estudio y la aplicacion de Ilas formas naturales nuestras,
simplificadas o estilizadas, formas de decoracion que siempre
tienen un significado para nuestro espiritu, y que no son ni una
vanidad ni una mentira en la obra.

é. La sobriedad y la serenidad en la aplicacion del ornato, cla-
ro, sin abigarramientos, sin contradecir las formas de la estruc-
tura, mas bien acusando y revelando las funciones principales
que cumple el objeto.

7. Una especial atencion en hacer sufrir a cada material las
funciones que le corresponden de acuerdo con las distintas ra-
zones de trabajo, de esfuerzo o de destino.

8. La sinceridad en la estructura y en la adopcion del material...
9. Igual sinceridad en la verdadera expresion del ornamento ...

10. La adecuacion del ornamento al tipo de material ... en vez
de ser esta decoracién la que forture la materia ...

11. El empleo del color, lujoso y brillante...

12. El empleo de ciertos elementos ornamentales de arte ame-
ricano...

13.- Una tendencia a resucitar la cerdmica americana primitiva...

14.- Un esfuerzo manfiesto en prever las distintas necesidades
del hogar y del confort moderno y satisfecerlas creando obje-
tos sencillos y agradables.

15.- Una unidad de concepcién que hace armdnicos fodos los
objetos en el conjunto y en sus menores detalles

MILO BERETTA Y PEDRO FIGARI: Derroteros de una amistad

A partir de estos puntos definimos las caracteristicas que
identificaremos en los objetos para poder concluir que
fueron proyectados y ejecutados dentro de las pautas pro-
piciadas por Figari:

La eliminacién de todo lo superfluo.
La sobriedad en la decoracion.
La valoracion estética de los elementos constructivos.

La formalizacién inspirada en elementos naturales y
con referencias a las culturas autéctonas.

La preferencia por los materiales producidos en la region.
E1 disefio global del ambiente, la armonia del conjunto.

1.- La eliminacion de todo lo superfluo. La sobriedad en la
decoracion. La valoracion estética de los elementos cons-
tructivos

Los objetos se proyectan y construyen atendiendo a las
caracteristicas del material que se usa y a la funcién que
deben cumplir. La formalizacién realza el sistema cons-
tructivo y la funcién del objeto. La decoracién no esté
superpuesta a la forma basica, es resultado de la propia
construccion.

. e | -
N _E fju

Dibujo del interior de la residencia de Carlos Vaz Ferreria por Vanessa Scarenzio
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El escritorio pincipal. Silo primordial en la funcionalidad
del objeto es tener una amplia superficie para escribir y
tener al alcance materiales de ayuda, se realza esa funcién
a partir de la materializacién de esa superficie, una gruesa
tabla, como un elemento importante del disefio. Se le da
valor plastico al sistema constructivo dejando expuesto el
entramado de madera que forma la estructura del mueble.

Para obtener una decoracién sobria, racional, se recurre
Unicamente al uso, como elementos decorativos, de aque-
llos elementos que son necesarios para la construcciéon y
el funcionamiento del mueble: conectores entre tabla y
base, bisagras, manijas.

Las lamparas colgantes del comedor. La, eleccion del ma-
terial usado para formar la pantalla, una delgada lamina
de madera, lleva a una forma constituida por superficies
planas. La lamina se cala y se le incorporan vidrios de co-
lor para que la luz no solamente se difunda hacia abajo.

El disefio utiliza, como elementos decorativos las cadenas
de colgado y el cable eléctrico, que se resalta y no disimula
(criterio de practicidad, simplicidad constructiva y deco-
raciéon racional). No se agregan elementos de ornato.

8. La formalizacién inspirada en elementos naturales y
con referencias a las culturas autéctonas

En pequenos objetos el proyectista no sélo se limita a dar
cuenta de la practicidad y la simplicidad constructiva.
Para la forma busca inspiracién en elementos naturales.

La lampara de escritorio y herrgjes varios. La utilizacion
de formas naturales estilizadas estan presentes en estos
objetos. Los herrajes pasan a ser el elemento tnico y sus-
tantivo de la decoracién del mobiliario.

La decoracion del cielorraso, alfombras y visillos. Su dise-
nio refiere g grafismos que provienen de las culturas ame-
ricanas prehispanicas. Teniendo en cuenta la fecha de su
realizacidn es posible suponer que la aproximaciéon a esos
disefios fue solamente formal con desconocimiento de sus
calidades simbdlicas.

MILO BERETTA Y PEDRO FIGARI: Derroteros de una amistad

3. La preferencia por los materiales producidos en la region

Dos de los objetos en los que se puede apreciar con total
claridad esta opcién son:

La papelera. Su construccion es muy simple: una estruc-
tura metalica soporta al recipiente que se realiza en cuero
vacuno natural sin tratamientos superficiales.

E]I cenicero de pie. Estructura metalica que, como contra-
peso estabilizador, tiene una piedra de agata engarzada
en la parte inferior, es una solucién similar a la usada en
la lampara de escritorio.

4. El disenio global del ambiente, la armonia
del conjunto

Dentro de las caracteristicas de la produccién de la Es-
cuela Nacional de Artes y Oficios que senala Herrera Mac
Lean aparece «Una unidad de concepciéon que hace armoéo-
nicos todos los objetos en el conjunto y en sus menores
detalles.»

En los tres ambientes principales: el escritorio, el come-
dor y la sala de recibo la armonia del conjunto se refuerza
con el cuidadoso diserio y la coherencia en los detalles:

Las manijas de los muebles del escritorio. Un mismo disefo
de manija se usa con variaciones en distintos muebles de
este ambiente, en algunos casos varia el tamano y en otros
la adaptacion significa una distorsion de la forma basica
pero no cambia ni el disefio de los agarres al mueble ni la
parte por la cual se toma la manija.

La columna torneada. En varias piezas del equipamiento
del escritorio aparece un elemento recto de hierro, en
todos los casos el mismo esta formado por una varilla de
seccién cuadrada torsionada.

La guarda geométrica. La, misma guarda geométrica
formada, por lineas a 45° que se suceden perpendiculares
aparece en varios objetos y en herrajes (tintero, lampara
colgantes del escritorio, varios herrajes)

Detalles del
mobiliario de la
residencia de
Carlos Vaz Ferreira
disefiados por Milo
Beretta, ca 1918-20



3. Pinto, Emesto, Vaz
Ferreira en fres momentos
de intimidad, revista Anales,
Montevideo, 1937.

4. Vaz Ferreiro, Matilde,
Recuerdos de mi padre. Los
dltimos dlias de mi paate,
Monteverde y Cio. SA,
Montevideo, 1981, p.19.

5. Sara Vaz Fereira, Carlos
Vaz Ferreira - Maestro de
conferencias, Universidod
de la Republica,
Montevideo 1984, p. 39.

6. Op. Cit, Peluffo Linardi,
G, p. 109. Todos los
objetos mencionados

por Peluffo existen y han
sido identificados. En la
actualidad no se puede
ubicar el archivo de la fima
de rematadores Gomensoro
y Castells que realizo el
remate referido, se cree que
fue destruido.

AUTENTICIDAD DE LA COLECCION

En este caso se entiende por autenticidad de la coleccion
el mas amplio sentido del término: ademas de su perma-
nencia tal cual fue concebida, que fue realizada a pedido
sobre un disenio original y que su autor participaba de las
ideas de Figari sobre arte industrial.

EL AUTOR

La autoria, de Milo Beretta aparece como indiscutible.
Tres testimonios directos, de Carlos Vaz Ferreira y de dos
de sus hijas, la confirman.

Dijo Carlos Vaz Ferreira en una entrevista: «Todo esto es
obra de Milo Beretta. Nada escapaba a su comprensiva
mirada de artista»®.

Escribi6 Matilde Vaz Ferreira, (Montevideo, 29 de abril
de 1909 - Buenos Aires, 28 de marzo de 1971) «(...) el
pintor Milo Beretta habia aplicado el Arte en su hermoso
dormitorio (el de Vaz Ferreira) como en todos los demaéas
muebles de la casa (...)»%.

Escribi6é Sara Vaz Ferreira (Montevideo, 9 de octubre de
1906 - 4 de noviembre de 1997): «Milo Beretta (...) diri-
gi6 el moblaje y decoraciéon de la casa de Vaz Ferreira en
Atahualpa.»®

También existen facturas de compra, de distintos elemen-
tos del equipamiento que estan dirigidas a Milo Beretta,
algunas con errores ortograficos en el nombre.

LOS REALIZADORES

El archivo Vaz Ferreira consta de diversos fondos, dentro
de ellos esta el formado por una gran cantidad de facturas
de compra de diversos articulos que hicieron a la vida do-
meéstica asi como los gastos referidos a la construccion de
la casa, desde los permisos de construccion y los pagos de
las correspondientes tasas a boletas de pagos a la empre-
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sg constructora y materiales de construccion y los pagos
a subcontratos.

En las muy detalladas facturas de carpinterias, de herre-
rias y otros afines consta la casi totalidad de las piezas
que conforman el mobiliario.

De estas facturas surge que el listado de talleres que in-
tervinieron en la confeccién del mobiliario patrimonial es
el siguiente:

Taller de muebles y tapicerias Girola y Seregni, ubicado
en la calle Mercedes N° 1182, intervino entre 1918 y 1921.

Taller de herreria Juan Ferraudi, ubicado en la calle Lu-
cas Obes N*° 37, intervino entre 1918 y 1924.

Taller de herreria José Poiasina, ubicado en el camino
(Av.) Millan N*° 326-328, intervino en 1921.

Selasco y Clingo, decoraciones, ubicado en la calle (Av.)
Uruguay N° 774, intervino entre 1921 y 1924.

Ebanisteria y carpinteria de obra Miguel Clingo Suglia
ubicada en la calle (Av.) Uruguay N° 1728, intervino en-
tre 1924 y 1929.

Taller de herreria F. Larrea y A.Folco, ubicado en la calle
Bernabé Caravia N°4, intervino en 1926.

Muebleria y tapiceria Francisco Dubini, ubicado en la ca-
lle (Av.) Uruguay N° 1091-1098, intervino en 1929.

Se han seleccionado para este trabajo las facturas que son
mas significativas por contener los objetos mas importan-
tes de la coleccién.

Se hace la salvedad que existen piezas del mobiliario que
segun Gabriel Peluffo fueron compradas en el remate de
objetos realizados en la Escuela Nacional de Artes y Ofi-
cios en 1917:

El doctor Carlos Vaz Ferreira adquirié en esa subasta - de
acuerdo al inventario del rematador — un ropero de tres cuer-
pos, un mueble “tocador”, un divan, un sillén, dos mesas, dos
sillas y dos hojas de vitraux con motivo de pdjaros.¢
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1.- Factura del Taller de muebles y Tapicerias Girola y Se- |
regni fechada el 20 de noviembre de 1918, primera hoja, ey mORTRTEEE s -

cubre el periodo de fabricacién entre julio y octubre. 6% o ff?t('# / o

. . 1 . " i / ; é ;? 4
En esta factura consta la realizacién de: un escritorio de £Fr % e Dose j f’? / ’% e <
roble con tapa corrediza y cantos redondos (renglén 1) : / ' : g d,

? pé Fast v Aoz w?(-‘«’ 3

15 metros de estanteria y una biblioteca de varias seccio- W _—— [ -
nes de pared a pared (renglones 13 y 14) y juego de come- i sl A ,-
dor con el aparador cristalero, mesa de coliza con cinco '

tablas, doce sillas tapizadas en cuero, mesa de té (renglo- g ,/ ﬁ #-7 o "‘/7 o3 Toe 7 conriilr annFia .

nes 19 a 20). Estas piezas son claramente identificables é:;/ = f ,‘—. o« £ & ' b_’ﬁ_ i

Facturas de talleres de carpinteria

en el escritorio y en el comedor de la Quinta Vaz Ferreira.

&.- Factura del Taller de muebles y Tapicerias Girola y Se- /-{/ ﬁf:“” ; it ‘("-’ ‘ 4’/’? /,57
regni fechada el 20 de noviembre de 1918, segunda hoja, / ,?fﬂ Hoel ,ﬁw p J‘;/m oL Amf e -{7 o

cubre el periodo de fabricacion de octubre. ’ . « "-:—‘j_
B ) .'_:.l-{'/:fﬁmu . Lr‘?‘ u-r'MI-F;P" M. j*wétﬁm

En ella se encuentra: colocacion de la estera en el lambriz e F ' / - :7 "

del hall (renglén 2), sofs para comedor tapizado en cuero 5‘,{ bty ot ','/ e M ( Y aieo M W"“"

(renglon 3) y arreglo y lustre de dos bibliotecas (renglén 4).

Estas bibliotecas modulares que eran prexistentes son
reubicadas en la nueva casa e integradas al disefio global
de ambiente que realiza Beretta.

3.- Factura del Taller de muebles y Tapicerias Girola y Se-
regnifechada el 19 de diciembre de 1919, cubre el periodo de
fabricacién entre noviembre de 1918 y diciembre de 1919.

Se incluyen: faroles y accesorios para el comedor (renglon
5) hacer ocho pies de sofa y sillones (renglén 7), un sillén
de hamaca de roble esterillado (renglén 14) y un mueble
trinchante comedor marmol Porto Venero (rengléon 21).

Un sofs de tres cuerpos y un sillén individual forrados en
cuero fueron adquiridos por Vaz Ferreira el 7 de diciem-
bre de 1917 en la muebleria Howard y Hobbs, antes de
comenzar la construcciéon de su casa y segun Gabriel Pe-
luffo compré en el remate de los objetos producidos en la .
Escuela Nacional de Artes y Oficios un divan. Los pies de
sofa y sillones a que se refiere la factura de Girola y Sereg-
ni se interpreta como una decisién de Beretta de unificar
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el disenio de los pies de los tres muebles en favor del que
pertenecia al divan comprado en la Escuela Nacional de
Artes y Oficios.

4.- Factura del Taller de muebles y Tapicerias Girola y Se-
regnifechada el 26 de mayo de 1921, primera hoja, cubre
el periodo de fabricacién entre febrero y octubre de 1920.

La pieza mas significativa que aparece en esta factura es:
un escritorio de roble (renglén 7) fabricado en mayo de
1920, se trata del escritorio principal que es quizas la pie-
za en la que se expresan con mayor claridad los postula-
dos seguidos por Beretta en el diseno del equipamiento.

5.- Factura del Taller de muebles y Tapicerias Girola y Se-
regnifechada el 26 de mayo de 1921, segunda hoja, cubre
el periodo de fabricaciéon de ese mes.

Describe los trabajos completos realizados para la sala de
recibo, el revestimiento de paredes y cielorraso y la tota-
lidad el equipamiento.

6.- Factura de la Muebleria y Tapiceria Francisco Dubini
fechada el 25 de marzo de 1929.

Aparece descrita la totalidad del equipamiento del entre-
piso, denominado por la familia como «la galeria» que for-
ma, parte de la ampliacién a la casa realizada por Bello y
Reborati en el anio 1928.

Se aprecia en este equipamiento la valoracion estética de
los elementos constructivos, en las mesas se saca partido
a las chavetas de madera que fijan los tirantes horizon-
tales a las patas. También se reconoce la preferencia por
la utilizacién de materiales nacionales, los asientos de las
sillas, las banquetas y los sillones son tejidos en cardo.

Facturas de talleres de herreria

7.- Factura del Taller de herreria Juan Ferraudi fechada
el 30 de mayo de 1918

Incluye los herrajes destinados a varios muebles del es-
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critorio que son el unico elemento decorativo que usé Be-
retta fiel al precepto de eliminacién de todo lo superfluo
¥ que le permiten reafirmar la unidad del conjunto. Tam-
bién incluye las partes metalicas de las lamparas colgan-
tes del mismo local.

8.- Factura del Taller de herreria Juan Ferraudi fechada
el 25 de julio de 1918.

Se refiere al armazo6n de hierro de la papelera (renglén 4)
¥y a la argolla de toma para la bolsa de cuero.

9.- Factura del Taller de herreria Juan Ferraudi fechada
el 23 de abril de 1919.

Dice por un tintero y la lampara. El tintero es una bandeja
con dos asas unidas, se complementa con dos tinteros de
vidrio. La lampara es la de uso sobre el escritorio, existen
otras dos facturas de fechas proximas que se vinculan a
este objeto: una de Auguto Wild Importador, calle 25 de
Mayo 681, del 13 de febrero de 1919 por un aprieta papel
de 4gata y otra de Langguth y Haar Ingenieros, calle Uru-
guay 1039, del 25 de marzo de 1919 por un portalampa-
ras y una perilla y su empabonado.

10.- Factura del Taller de herreria F. Larrea y A.Folco fe-
chada el 9 de octubre de 1926.

Por un cenicero, es de pie con un contrapeso estabilizante
formado por una piedra de agata. La constancia de pago
del agata es del 7 de setiembre de 1926, esta firmada por
E. Ganiero.

Facturas por transformacion del equipamiento musical

Obligado a integrar como piezas del mobiliario aparatos
de ejecucion y reproduccion de musica, Beretta toma de-
cisiones para integrarlos a su disefio global.

En las facturas que siguen se da cuenta de las decisiones
tomadas y de los elementos utilizados para lograr esa in-
tegracion.
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11.- Modificacién del armonio. Factura del Taller de he-
rreria Ferraudi fechada el 8 de noviembre de 1921.

Si bien no existen otras facturas que sefialen transforma-
ciones tal como sucede con el piano y la vitrola también el
armonio, en los hechos, fue enchapado en roble.

La factura de Ferraudi, por tres bisagras y dos manijas, es
adjudicable a los herrajes de este equipo ya que es el inico
mueble con un nimero impar de bisagras.

12.- Compra y transformaciones en el piano Steinweg.
Factura de Carlos Ott fechada el 6 de setiembre de 1923,
factura del Taller de herreria Ferraudi fechada el 29 de
enero de 1924 y factura de Selasco y Clingo Decoraciones
fechada el 12 de abril de 1924.

La factura de Carlos Ott establece que el piano es de cao-
ba, la factura de Ferraudi es por dos columnitas de hierro,
seguramente torneadas, que se repiten en otros muebles
del mismo local y por ultimo en la factura de Selasco y
Clingo figura el enchapado, en roble que lo uniformiza con
el resto del mobiliario.

13.- Modificaciones en la victrola. Factura del Taller de
herreria Ferraudifechada el 3 de noviembre de 1924, fac-
tura de la ebanisteria y carpinteria de obra Miguel Clingo
Suglia fechada el 10 de diciembre de 1924, y factura de
Augusto Wild fechada el 31 de agosto de 1926

La factura de Ferraudi incluye los nuevos herrajes, las
dos manijas y cinco tiradores para los pequenos cajones y
puertas del parlante, la de Clingo Suglia solamente sefna-
la transformaciones sin especificarlas, se puede suponer
que sea €l enchapado en roble al igual que los otros equi-
pos musicales, finalmente la, de Wild, dos afios posterior,
es por dos bochas de agata que se corresponden con las
que aparecen en la manija de la cuerda de esta vitrola y
en la de otra ubicada en la sala de musica.
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Facturas por transformaciones
en elementos constructivos

Comparando la «<Memoria descriptiva y pliego de condicio-
nes» y elementos graficos de Alberto Reborati (Génova, 1°
de abril de 1893 - Montevideo, 18 de noviembre de 1954)
con la real construccién de la casa se advierten variantes
en algunos elementos. Las soluciones adoptadas en esos
cambios permiten suponer con alto grado de certeza que
fueron aconsejadas por Beretta.

Estos cambios pasan asi a integrarse al conjunto de ele-
mentos que testimonian la aplicacion de las ideas de Pe-
dro Figari.

14.- Cambio del revestimiento del vestibulo de acceso

La memoria de Reborati preveia un revestimiento de ma-
yoélicas de un metro de alto,(renglones 17 y 18), sin em-
bargo, existe un revestimiento de esterillas dentro de un
entramado de roble.

La solucién adoptada se integra al disefio de este local que
en el proyecto de Beretta estaba equipado con sillones de
mimbre, material que también conformaba la luminaria
central.

La documentacion se complementa con la factura de Giro-
la y Seregni del 20 de noviembre de 1918 en cuya hoja 1
aparece en €l ultimo renglén la colocacion del entramado
de roble (dice lambriz) y en la &, en el primer renglén, la
colocacién de la esterilla.

En un listado, en hoja membretada de Alberto Reborati
encabezado por «A deducir de la cuenta de adicionales»
aparece en los renglones 13 y 14: «Friso de may0lica del
hall no colocado m 18 a $5».

15.- Cambio de material para la escalinata de acceso. Este
rubro no aparece en €l texto de la memoria, pero existen
dos testimonios que hacen presumir un cambio. En la
acuarela atribuida a Reborati que muestra la fachada
principal de la casa y que se puede considerar parte de la
documentacién grafica producida por él como expresion
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de su proyecto la escalinata de acceso aparece de color
blanco sugiriendo posiblemente el uso del marmol como
era habitual en la época.

En la liquidacioén de adicionales aparece en €l renglén 5 el
rubro «Diferencia costo escalinata».

La solucién adoptada, bloques de granito rojo, uno por
cada escaldn, refiere a la propuesta de Figari de priorizar
el uso de materiales nacionales.

16.- Cambio de la puerta de acceso. Se repiten las
condiciones de documentadiéon del caso anterior y se
debe hacer referencia a la acuarela de Reborati, en ella la
puerta de acceso es una abertura de dos hojas de madera
al uso de la época.

Se posee como documentacion que da cuenta del cambio la,
factura del Taller de herreria de José Poiasina fechada el
1 de octubre de 1921: «Por una puerta artistica de hierro».

Ademas, la observacion directa pone en evidencia que el
marco de madera actual esta superpuesto al original.

El cuidadoso disefio de la herreria, cuyas espirales hacen
referencia a un elemento vegetal, permite presumir la ac-
tuacion de Beretta.

PERMANENCIA DE LA COLECCION

La permanencia con continuidad de la coleccion desde
su origen resulta evidenciada en testimonios fotograficos
pertenecientes al Archivo Vaz Ferreira. La comparacion
entre el origen y la actualidad muestra que ha permane-
cido completa e incambiada, tal como la memoria familiar
lo consigna.

MILO BERETTA Y PEDRO FIGARI: Derroteros de una amistad

CONCLUSION

Beretta protagoniz6 en la Quinta Vaz Ferreira una expe-
riencia de diseno, de singulares caracteristicas, conci-
biendo cada ambiente como un conjunto con cualidades
propias, integrado por piezas originales, inicas.

Su capacidad creativa, apoyada por artesanos capaces de
interpretar el diseno, produce un resultado de gran cali-
dad. Maneja un dominio respetuoso de la tecnologia, tanto
a nivel global como en los detalles.

En 2007 este mobiliario fue declarado Monumento Histo-
rico Nacional por constituir un ejemplo unico en el pais,
de la, expresion de ideas sobre disefio de la corriente ar-
tistico-filosofica iniciada hacia 1912 por Pedro Figari que,
enmarcada en la vanguardia moderna y en la generacion
del 900, apuntaba a abrir el camino del desarrollo indus-
trial del pais, teniendo como meta el progreso social y el
afianzamiento de la identidad nacional.

Para esta declaracion fue decisivo el compromiso de la fa-
milia propietaria que ha conservado la coleccién y docu-
mentos afines durante cien afios.
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Sobre los ultimos afios de su vida, - +E ; 1 o R
entre 1932 y 1935 Milo Beretta ’ ) ' '
llev6 un diario personal que es
también una evocacion de su vida.
Nada, falta alli: desde las historias
domeésticas mas nimias hasta su
definicién del Arte y del Amor, con
mayusculas.

Beretta dejo establecido que a su
muerte los cuadernos -17 de 80
hojas cada uno- fueran dejados
en mano de su amigo Carlos Vaz i 3
Ferreira. Los manuscritos tuvieron § & . Pt
su intrincado periplo, pero los T e i o
actuales propietarios pensaron que = I , | KENSINGTON
seria un buen gesto entregarselos a . 4 ' NRERA, :
los descendientes de Vaz Ferreira, THip
para que, con el apoyo del Archivo
General de la Universidad de la
Republica, los digitalizaran y se
hicieran accesibles a todo publico. ; i J _ ; : :
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En esta exposicion se exhiben
por primera vez los cuadernos
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originales y se reproducen b . P e [ \ il & e
fragmentos de su interior. - i 1 i \f | }f = lj k\ﬂ iE ‘u
Beretta posee una pluma e ; =
despiadada, y asi como admira, et}

sin cortapisas a sus amigos Carlos ; 3 * o .
Vaz Ferreira y Antonio Lussich, no Eoi 1 ; D t_
pierde oportunidad de criticar a sus

colegas artistas e incluso denostar

a antiguos amigos como Figari, a
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el diario de Beretta constituye un " L ) : 2 \ 4 ¢
testimonio unico que revela los o o ; ” ﬁi 5 2\ B
entretelones de una época y de un : o SR
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grupo social particular. P h é"\>



Al escribir este diario crei que solamente se trataba de una funcion fisiologica
como cuando uno tiene ganas, pero la cosa es mas complicada y ahora tengo
que confesar que el placer es una necesidad tan fisiol6gica como cualquier
otra y principal pues de €l derivan las otras. Al volver de Europa me encontré
en una situacioén por la cual no debe de haber pasado ningiun hombre todavia.
Después de haber vivido siete anos en Paris, con facultad de gastar sin
limites, pues cuando tenia verglienza de ir a pedir mas dinero a lo de mi
comisionista iba al Banco Rothschild y con mi firma me daban el dinero que
pedia. Al llegar aqui después de haberme hecho creer que podia dedicarme

al arte porque tenia mi vida asegurada, se me dice: si quieres gastar dinero

lo ganas, aquli tienes tu casa para comer y dormir; por lo demaés te arreglas
porque ya se ha gastado bastante. Entonces comprendi que el moévil de todas
las acciones humanas que es el amor (de cualquier cosa), si queria llevar una
vida normal me hubiera hecho hacer barbaridades cada vez mayores. Tenia
que optar entre el amor como lo entienden los demas hombres o el amor al
arte. Yo preferi a este ultimo. Seguramente porque mi fisico no atrae a las
mujeres. Entonces suprimi el amor y me quedé con el amor al arte. La funciéon
fisiologica continud sin amor y sin mujeres que me hubieran hecho gastar el
dinero que no tenia, pues yo sabia que no se iban a entregar por mi linda cara
¥ siempre con la esperanza muy problematica de que eso se arreglaria un

dia. ¢ Coémo? Una vez crei que iba a poder contar con un puesto de profesor

de composicion decorativa de la Escuela Industrial, cuyos talleres estaban
desde su fundacion, bajo mi direccion; desgraciadamente era una ilusion,
pues yo no era mas que el instrumento que servia intereses personales muy
inferiores por cierto. Cuando crei que mi puesto que ocupaba hacia anoy
medio gratuitamente se haria efectivo, tuve que retirarme de la escuela y
apenas a tiempo pues a los dos o tres meses hacia lo mismo su director pero
en condiciones morales muchisimo peores. Asi continud siempre mi situacion
de persona que no sabe ganarse la vida y seguird hasta que me muera. COmo
comprendo a [Vincent] Van Gogh que se suicid6 para no seguir siendo una
carga para su hermano pobre! Una vez la madre de una joven que yo queria y
a la cual nunca me atrevi a hablar seriamente por el motivo que me ocupa me
dijo: Cuando una persona tiene una profesiéon que no le da para poder Vivir,

la cambia. Pero para eso tendria que volver a nacer. Si yo hubiera nacido
comerciante a estas horas hubiera podido ganar una fortuna, pero en cambio
naci artista, yo no tengo la culpa. Esa joven se casé con un médico y se
guardo muy bien de exigirle que cambiara de profesion ni se lo exige ahora.
Sin embargo ese buen senor ya le habia comido su parte antes de casarse con
ella y ahora sé que ella misma, fabrica y vende polvo insecticida.

(1932 - C1, p. 95-96, CXII y XIX)
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La prueba de la evolucion répida que noto en [Carlos] Aliseris esta en que

cuando [César] Pesce Castro le hizo un retrato con luz artificial le dije que
estaba seguro que llegaria el dia que no lo podria ver mas y ya hace un ano
que lo quitoé del hall para poner un cuadro sSuyo en su lugar.

Hoy al entrar en su comedor que tenia siempre atestado de cosas y tapizado
de cuadros, noté con agrado que habia quitado todo y no habia dejado mas
que un cuadro suyo en cada pared. De manera que también se va depurando
de esa mania de la mayoria de la gente de ir llenando la casa de cuanta
chucheria inttil pueden pescar por alli, hasta convertirla en verdadera
casa de compra-venta o de remate. Cuan dificil es llegar a contentarse de

lo estrictamente necesario, pero eso es bien personal, naturalmente. (En la
mayoria de las casas ni se sabe por dénde caminar, ni dénde poder sentarse
ni siquiera dénde poder posar la vista para poder descansar un instante
siquiera!

Otra idea que me molesta frecuentemente es el no saber si uno esta en

un salén, boudoir, comedor o dormitorio por no notar ningun contraste

ni caracteristica a ninguna de las piezas de la casa. La limpieza que hizo
Aliseris en el comedor ha sido general, no solo quité muchisimos cuadritos,
sino espejos, ceramicas, lamparas y sin fin de cosas mas.

(1932 - C3, p. 87)
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El otro dia hablando con Aliseris le dije que siempre habia tenido la intuicién
de que cuanto mas grandes eran los cuadros, mas angosto debia ser el marco,
que no me lo habia podido explicar todavia, pero que ahora veia claro €l
porqué. Un cuadro chico abarcando poco espacio es dificil aislarlo de todo

lo que Io rodea, de alli la necesidad de un marco relativamente ancho. Un
cuadro grande que hace panneuax, se aisla solo porque la vista no alcanza

a abarcar toda su superficie, de manera que el marco estd casi de mas. Hoy
llevé a Aliseris a lo de [Carlos] Vaz Ferreira para que le pidiera de pasar para
que le haga el retrato. El entusiasmo de Aliseris de hacer retratos a todos es
muy grande. Me dijo que las alfombras que yo creé, son mucho mejor de dia
que de noche. De dia tienen una fineza de color que la luz artificial destruye
completamente hasta darle una coloracion vulgar. De dia son muchisimo
mas interesantes. Es siempre la misma, cuestion. La noche embellece 1o que
es trivial y destruye lo que es fino, ;y qué se va a hacer? jEsperar! Algun dia
se llegara a encontrar una luz artificial que no altere en nada los colores, ya,
creo que se esta bien cerca de eso.

(1932 - C3, p.91)
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Vaz Ferreira pretende no entender de pintura, y sin embargo en muchos de
mis cuadros encontro detalles que no he querido pintar pero que el cuadro
puede perfectamente sugerir al que lo entienda y que yo habia sentido sin
sabérmelo explicar. En “Luna de Oro” dice que los arboles del fondo dibujan
un gigantesco elefante que avanza por la selva virgen de las Indias. Una
mujer del pueblo que ha vivido en las Indias y que oia criticar la luna de ese
cuadro porque nunca la habian visto asi les dije que en las Indias se ve asi
todos los dias en el campo. En el cuadro de la “Cascada del Penitente” ve

la cascada como un esqueleto sentado. La sensacion que quise dar con ese
cuadro es la de algo que se disgrega. En el cuadro del Jardin Botanico de Rio
encontroé una cabeza de indio cascado que emerge de entre las strelitzias.
Yo que he pintado todos esos cuadros solo encontré el equivalente o me

lo supe explicar, en el “Portezuelo de Punta Ballena”. Hacia un mes que
tenia el cuadro clavado en una pared de mi dormitorio en el rancho que yo
ocupaba, cuando me di cuenta de que la impresion de temor que sentia ante
lo que estaba pintando, era pero tan intensa que parecia que ya no llegaria
mas a tiempo de poder huir de donde me encontraba, provenia de que la,
punta de rocas que se interna en el mar tenia la forma de un antediluviano
que iba a beber en el rio. El hocico, gjos, orejas, cuello, patas y lomo del
animal son perfectamente visibles. Pero solo las he visto un mes después
que el cuadro estuvo pintado.

(1932 - 02, p. 96-97)
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Me causa la mar de gracia leer en La Maiana de hoy una carta de Pedro
Figari enviada desde Paris a un amigo, llena de alabanzas al Presidente
Terra, de alabanzas que deja ver a las claras que estan hechas con la
esperanza de que se le ofrezca un buen puesto para hacer el anticipo

de regresar a la patria. No en balde lo llamaban el viejo trucha. jQuién
hubiera dicho cuando se hacia el batllista fanatico que un dia escribiria
esa carta adulando al nuevo mandatario, fresquito recién nacido!
Estamos dice: “desencantados y hartos de politica politiquera: queremos
la gran politica, la méas sana y eficaz., e.t.c., e.t.c. [...] Pero de aqui
entonces quien sabe cuantas veces habré cambiado de parecer el vigjo
trucha!

(1933 - C7, p. 19)
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El caso Figari como arterioesclerotico perdido es curioso. Figari Pedro
tomaba, tanto café como [Honoré] Balzac y con el cigarrillo por terminar
encendia uno nuevo. Se quejaba de fuertes dolores en la pierna derecha
que le impedian caminar, al punto que en nuestros paseos por Punta Gorda
con el Dr. Aicardi teniamos que pararnos para que pudiera descansar.

Eso le hizo descubrir a Aicardi que Figari tenia arteriosclerosis. [...] Le
prohibié el cigarro y el café y la carne y cuando hacia quince dias que
estaba a tratamiento severo, le da un ataque. Llaman a Ricaldoni y este
dice a la senora que es un ataque de angina al pecho, producido por
envenenamiento. [...] Con el mismo signo de este rol vuelta aqui del tabaco.
Estando en cama se le ocurre su libro Arte, Estética e Ideal. [...] Cuando
Ricaldoni le dijo a la Sefiora que era un envenenamiento del tabaco, la
senora le contestd que era imposible por cuanto precisamente desde hacia
quince dias no fumaba més. “;’Y no cree que en quince dias se cura lo que
se ha estado almacenando durante anios y anos? Tal vez eso de haber
suprimido el fumar haya sido la razén de que haya podido soportar el
ataque.” [...] Pues tanto el Dr. Aicardi como Ricaldoni hacen muchos anos
estan muertos y el Dr. Figari con su arterosclerosis se fue a Paris, y no sélo
publicé su libro de critica, sino que se volvio pintor y después de haber
pretendido matarle los puntos a los criticos y a los pintores realizando
exposiciones con mucho bombo, jtambién quiso matarles los puntos a los
poetas publicando poesias! Y todavia ahora todo encorvado y arrastrando
los pies, anda por alli en Paris y manteniendo voluminosa correspondencia
para impedir que se olviden de €l

(1933 - 08, p. 73-75)
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[Antonio] Lussich siempre decia que le perdonaba a Figari la jugada que
le hizo aquel dia, de presentarse a las once con cuarenta personas para
almorzar alli, Gnicamente porque gracias a esa ocurrencia me conocio a
mi. La Sra. Lussich me decia que se las habia visto en figurillas para dar
de comer a todo el pueblo de Punta del Este sin haber estado avisada de
antemano.

Cuando llegamos Don Antonio Lussich que conocia mi familia me empezo a
hablar en genovés y yo sin inmutarme le contesté del mismo modo. Quedd
tan encantado que me pidié que fuera a pasar una semana con él. Una vez
alli, a los pocos dias, le dije que tenia que irme a Pirigpolis llevando una carta
de don Francisco Piria para que los hijos estuvieran alojados con ellos en su
castillo. jNunca se lo hubiera dicho! ;Entonces tu crees que ellos te van a
tratar mejor que nosotros y que vas a estar mejor algjado que aqui? Etc, etc.
Tuve que prometer que no iria.

Desde entonces, pasé mas de un ano en ese paraiso terrenal. Conclui por
modificarle toda la casa haciendo de arquitecto, constructor, carpintero,
pintor, ingeniero paisgjista, etc. A un momento dado era més arbitro alli
que su propio dueno, de lo que nunca se me ocurrio sacar provecho, como
lo mismo hice cuando estuve en la Escuela Industrial como secretario
particular del director Figari.

(Carta, 1933 - C9, p.121-122)

3

MILO BERETTA Y PEDRO FIGARI: de una amistad

Ao fnhel, tteovide s calally pro htorn VErlide 2us ftaen Jligocenc
Juande , Ky o rouiblniss e fruiver 3 naalipsboos plteitaden, et dls
R oo cubyyhr, def Pricids teiline. e cpmocds
aﬂﬂmmﬂmw Dtie gue g trmigo delags o

M.&M ncodir . S Uy Viira.. corns 20 fraca £ VEtie ag e,

Mmi@@mﬂh&,fm it sl A Aeis cakeer.,
e s ?M":PM& M'&&L%WM“MJM@

"

Ueie, smcade el émf/“&&,cqwgﬂk“f agoni @ Poida. fissas

4
-

g-dfm.d‘r* G Tﬁdj r 2 ﬂ/.u..,; e
MIW leee, eﬂ{f;,.,,;': A
o Figns arees



94

Las otras noches he visto una vista de biégrafo que me habian ponderado
mucho, porque estaba hecha por los soviets. Fui a verla en la creencia de
que fuera algo extraordinario. No se puede decir que estuviera mal, pero
no era tampoco nada extraordinario. Nosotros aqui en Montevideo, y hace
mas de diez y seis anios hemos hecho la misma experiencia que en esa vista
de “El camino de la vida” en la Escuela Industrial que de carcel que era
cuando se llamaba Escuela de Artes y Oficios, se transformoé en externado,
se admitieron todos los nifios del asilo Larranaga, y a todo el publico que
deseaba seguir cualquier curso, se instalaron talleres de cesteria, muebleria,
marqueteria, fundicion de bronce, atelier de composicion decorativa,
encuadernacion, en fin, se traté de dar la ensenanza mas practica posible
tratando de aprovechar de todas las materias primas del pais. El resultado
fue inesperado. Las exposiciones de fin de ano fueron el asombro de cuanto
cuenta Montevideo de més inteligente y preparado. De todo eso ya no queda
casi ni el recuerdo, porque al irse Pedro Figari, después de que yo abandoné
la Escuela tomo la direccion Hermenegildo Sabat y un Consejo y no se ha
hecho sino administracion. Cosa bien distinta a aplicar los métodos mas
racionales y modernos de pedagogia aprovechando de las ideas de [John]
Ruskin, ete. Los muchachos llegaron a demostrar tanto entusiasmo por el
trabajo y tanto estimulo se propagaba por todos los talleres, que lleSaron

a pedir que se les permitiera trabgjar también de noche y hasta llegaron a
pedir que se les permitiera trabajar el domingo de tarde.

(Carta, 1933 - C9, 133-134)
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OBRAS Y DOCUMENTOS EXPUESTOS

MILO BERETTA (MB)
PINTURAS:

1. El Molino de Pérez, 6leo
sobre tela (6/tela), 61 x 61
cm, s/f, coleccion particular
(col. part).

2. Sauces del Miguelete, 6/
tela, 40,5 x 60,5 cm, s/f, col.
part..

3. Paisaje de Punta Ballena, 6/
tela, 59 x 94 cm, s/f, col. part.

4. Luna de oro, 6/tela, 67 x 78
cm, 1927, col. part.

5. Sin titulo, 6/tela, 36 x 45
cm, 1917, col. part.

6. Retrato de Rafael Barradas,
6/tela, 88 x 68 cm, 1912,
col. part.

1. Paisaje sin titulo, 6/tela, 35
x 44 cm, s/f, col. part.

8. Paisaje de Punta Ballena,
6/tela, 35,5 x 55 cm, s/f, col.
part.

9. La Basilica de San Marcos,
6/tela, 41,5 x 34,5 cm, 1913,
col. part.

10. La diligencia de Tarascon,
6/tela, 72 x 91 cm, s/f, col.
part.

11. Portezuelo de Punta
Ballena, o/tela, 66 x 77,5 cm,
s/f, col. part.

12. Santa Rita, s/f, 51 x 65 cm,
col. part.

DOCUMENTOS:

1. Diario personal de MB,

4 cuadernos manuscritos
con tapa de marroqui: vol. |
(1932), vol. Il (1932), vol. IV
(1933) y vol. X (1933-34),
col. part.

2. Facturas de objetos
adquiridos para la decoracion
de la casa de Carlos Vaz
Ferreira: 2 del Taller de
muebles y tapiceria Girola y
Seregni, 20 de noviembre de
1918 y 19 de diciembre de
1919, 2 del Taller de herreria
Juan Ferraudi - 30 de mayo
y 25 de Julio de 1918, 2 de
Casa Importadora Langguth

y Haar - 19y 25 de marzo de
1919. Cortesia Fundacion Vaz
Ferreira.

3. Gigantografias que muestran
el interior de la Quinta Vaz
Ferreira decorada por M.B.
MVD, abril 2018, 5 fotos de
Pablo Bielli.

4. Catalogo de la exposicion
Pintura Moderna Europea,
Amigos del Arte, MVD, 1935.
Montevideo. col. part..

5. Catalogo Milo Beretta,
Nuevo Salén Caviglia, s/f. M.F.

6. Fotografias de 7
esculturas de Medardo Rosso
pertenecientes a MB. Cortesia
José Gomez Rifas.

7. Reproduccion de una carta
de Vicent Van Gogh a su
hermano Theo Van Gogh con
un boceto de La Diligencia
de Tarascon, Arles, 1888.
Princeton University Art
Museum.

PEDRO FIGARI (PF)

PINTURAS:

1. Quinta de Castro, 6leo sobre
carton (6/carton), 31 x 49 cm,
s/f, Galeria Sur.

2. El Molino de Pérez, 6/tela, 25
x 64 cm, s/f, Galeria Sur.

3. Miguelete, 6/carton, 38,5 x
37,5 cm, s/f, Galeria Sur.

4. En la pampa, 6/carton, 67
x 97 cm, 1923, Museo Figari
(MF).

5. La diligencia, 6/cartén, 48 x
62 cm, ca.1927, MNAV.

6. Entrando al templo, 6/carton,
40 x 49 cm, ca. 1925. MNAV.

7. Punta Ballena, 6/cartén, 23
x 32,5 cm, s/f. Cortesia José
Olaso y familia Olaso Figari.

DIBUJOS:

7 hocetos de muebles, herrajes,
lamparas y motivos decorativos
(rana), Lapiz/papel. Medidas
variables, Ca. 1915-17. Cortesia
Luis del Castillo.

DOCUMENTOS:
Fotografia de Pedro Figari

y Maria de Castro en las
caballerizas de la Quinta de
Castro, copia en gelatina de
plata. MVD, ca 1900. Cortesia
Teodoro Buxareo.

CARLOS ALISERIS

1. Retrato de Milo Beretta, 6/
tela, 80 x 67 cm, 1934, col.
Biblioteca Nacional (BN).

2. Dibujo de planta del atelier
de MB en la calle Lugano,
MVD, 1971, 23 x 30 cm.
Cortesia José Gomez Rifas.

DOCUMENTOS:

1. Copia fotografica del cuadro
La Diligencia de Tarascon

de Van Gogh tomado por C.
Aliseris con anotaciones en
reverso, MVD, 1972. Cortesia
José Gomez Rifas.

2. Milo Beretta, muestra

en su taller de la calle
Lugano Catalogo-invitacion
personalizado para Aliseris
y familia, (n° 083/550) MVD
mayo, 1932. Cortesia José
Gomez Rifas.

3. Carta de Milo Beretta
a Carlos Aliseris, MVD,
12/2/1933. Cortesia José
Gomez Rifas.

JUAN CARLOS FIGARI
CASTRO

1. Paisaje, dleo s/carton, 24,5
x 31,5 s/f. MF.

2. Bocetos de carruaje,
lapiz/ papel, s/f, 31 x 26 cm.
Cortesia Juan Olaso Figari.

RAFAEL BARRADAS
La diligencia, 6/tela, 1919.
51,5 x 50,5 cm. Col. part.

FERNANDO LAROCHE
Retrato de Pedro Figari, 6/
carton, 53 x 45 cm, ca. 1923.
Cortesia Juan Olaso Figari.
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