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MIRADAS

Claves de lectura para una
posible aproximacion al arte
contemporaneo y a la mirada
contemporanea

CECILIATELLO D’ELIA / LOURDES SILVA

Hablar de arte contemporaneo siempre es polémico y confuso; se nos presenta una nube
de ideas propias y ajenas que mezclan desde la capacidad técnica de realizacion, el prota-
gonismo de la dimension conceptual, la critica al circuito legitimador, el rol del artista, la
importancia del escandalo y los medios de comunicacioén, la famavacua, la idea de que ya
no hay nada nuevo para hacer.. En fin, un descreimiento generalizado que activa los prejui-

cios inmediatamente.

in intentar hacer una defensa del arte

contemporaneo, Nos proponemos

suspender esta primera reaccion y
acercarnos a este fendmeno, reposicionan-
do la mirada de la mano de tres claves de
lectura que nos permitan arrojar nueva luz
aloya conocido.
Los autores que proponemos son fruto de
nuestros propios recorridos y de cierta es-
tabilizacién que encontramos en el didlogo
entre ellos. Lo interesante resulta en que
no todos ellos escriben especificamente
sobre arte contemporaneo, sino que son
conceptos extraidos de su linea de pensa-
miento que constelados todos con todos,
habilitan ciertas aperturas que funcionan
como herramientas Utiles para acercarse o
rodear este gran problema del arte contem-
poraneo.
Lo antedicho es un objetivo central, ya que
no intentamos comprender ni explicar ni
abarcar qué es el arte contemporaneo, sino
formular un gesto vehicular que genere
proximidad y concatenaciones.
Para esto cabe aclarar una primera diferen-
cia entre el arte y la produccién tedrica en
torno al arte contemporéneo que genera
confusiones: la diferencia entre posmoder-
no y contemporaneo. Evitando genealogias
intelectuales, nos cefiimos a lo que dicen
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las mismas palabras que enuncian. Asi, lo
posmoderno nos marca una relacion de
afirmacion y de negacion con el pasado
moderno, entonces encontramos muchos
textos que intentan definir el fendmeno
artistico actual por medio de un mecanis-
mo de oposicion con otra cosa: lo que es,
es porque no es lo otro. Pero ;podemos
acercarnos asi de manera genuina a lo que
es? Nos ayuda pero nos inhabilita la mirada.
Como producto de este posicionamiento
aparecen ideas como que en el arte actual
todo vale. Todo vale con respecto a las je-
rarquias modernas, pero el arte actual tiene
su propio sistema de valoracion que no se
explica simplemente por la legitimacion

en la circulacion de la pieza, es decir, por

el consenso del mercado del arte. Por otro
lado, los textos que hablan desde una pers-
pectiva contemporanea se proponen regis-
trar y enunciar ciertos nodos que se perfor-
man, observar el modo genuino en que se
desarrolla la cosa en si'y no en oposicion.
Estas dos posturas se clarifican cuando
aparece en el imaginario el icono del arte
contemporaneo: el tan agotado ready-
made de Duchamp, Fountain. Lo peculiar
es que esta pieza fue realizada en 1917,
entonces, ;por qué hablamos de ella como
contemporanea? Lo que la constituye como

tal es el criterio de novedad, la presencia
de un objeto industrial puesto en la circula-
cién artistica. Sin embargo, persisten otros
elementos no contemporaneos, como el
modo de recepcion que continda estructu-
randose en las mismas claves del arte rena-
centista: contemplacion, distancia, quietud
y silencio. ;Seran estos los regimenes de
contemplacién actuales de las piezas con-
temporaneas?

En este sentido, algunas precisiones del
filésofo Boris Groys' son de utilidad para
pensar el desplazamiento del espectador
en el arte contemporéaneo, a partir de

esta modificacion podemos empezar a
desentrafar algunos cambios en la produc-
cién, circulacién y recepcion. Para Groys,

el arte contemporaneo no solo es aquel
producido en su tiempo, sino aquel que se
expone a si mismo. En este sentido, el arte
contemporaneo privilegia al presente, con-
trario al moderno, que se dirigi al futuro,
y al posmoderno, que intentaba realizar
una reflexion histdrica de los procesos
modernos. Interpretamos por medio del
texto La topologia del arte contempordnec?,
donde el autor toma a la instalacion como
el lenguaje, formato y soporte mas singular
de la produccion en arte contemporaneo.
Entonces, funcionaria como una metéfora
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ARTE CONTEMPORANEO

Mark Dion. Department of Tropical Research, 2005.

para entender la dimensién espacial y
temporal donde se conjugarian de alguna
manera un conglomerado de lineas tempo-
rales subjetivas y objetivas, puestas en unas
coordenadas precisas a través de varios
ready-mades. Este espacio cargado de ob-
jetos impone un nuevo modo de ser reco-
rrida y ser percibida. Si pudiéramos trazar
los pasos que hacemos como espectadores
viendo cuadros en una dindmica expositiva
candnica y lo comparamos con el recorri-
do de nuestro cuerpo en una instalacion,
nos acercariamos al cambio singular que
plantea Groys, que se cristaliza en la idea de
instalacion como dispositivo habilitador de
nuevos modos de percibir y espectar. Esta
taxonomizacion de los objetos en el espa-
cio responde a un criterio de montaje que
al mismo tiempo que intenta ser disruptivo,
posee una voluntad narrativa que se va
construyendo a través de la percepcion que
va captando, seleccionando, recogiendo

y dejando lo que percibe el cuerpo del
espectador en transito. Cabe aclarar que no
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nos cefiimos al formato de instalacion en
un sentido formal categdrico, sino como un
mecanismo para entender la dindmica de
recepcion y vinculacién como un disposi-
tivo global que existe en cuanto las partes
se relacionan y el espectador lo transita
haciendo uso de un tiempo y un espacio
puesto en acontecimiento. Este cédigo
relacional del arte contemporéneo, que
vincula las singularidades de las piezas con
la singularidad del todo, esta presente no
solo en instalaciones, también en imagenes
y volimenes (pinturas y esculturas).

Aqui nos paramos frente a otra de las cues-
tiones de relevancia que es aquella referida
al poder de laimagen, a sus modalidades y
usos. Si vivimos en un mundo bombardeado
de imagenes: ;Cémo hacemos para asignar-
les un orden? ;Como las miramos para dar-
les valores (valor de uso, valor de cambio, va-
lor comercial, valor artistico, valor politico)?
;Cuando una imagen posee la potencia para
impactar e incidir en lo real, irumpiendo en
la diada significado-significante, referente-

Aby Warburg. Atlas Mnemosyne, 1927.

Rita Fischer. Hipotenusa, 2018. Fotografia de Tali Kimelman.

referencia? Es decir, al disponernos a ver
una secuencia de imégenes (calle, paisaje
natural, etcétera) cuya voluntad enunciativa
es difusa: ;En qué hacemos foco?, ;Por qué
hacemos foco?, ;Por qué me seduce?, ;Por
qué rompo el tiempo y me detengo? En
este sentido, Georges Didi-Huberman? nos
trae tres modalidades de manifestacion de
la imagen, considerandolas portadoras de
supervivencias, montaje de significaciones y
temporalidades heterogéneas: «Las image-
nes no son ni pura ilusion ni toda la verdad,
sino ese aleteo dialéctico que agita siempre
el velo con su desgarro»*y es sobre la base
de la aparicion que Huberman ha intentado
hacer una lectura de las imégenes: laimagen
palo (imagen camuflaje), laimagen maripo-
sa (imagen fugacidad) y la imagen luciérna-
ga (imagen alumbramiento). En simultaneo,
toda imagen es escindida y abierta, en
primer lugar porque es imposible acceder
aella solo viéndola: «Diré que las imdagenes
se abren y se cierran como el cuerpo que las
mira, es decir, las imagenes son creadas por
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nosotros a nuestra imagen: no solamente de
nuestro aspecto, sino de nuestros actos, de
nuestras crisis, de nuestros propios gestos
de abertura»®. Contrario a las busquedas de
Roland Barthes en relacién a la ontologia de
laimagen, que se pregunta qué es una ima-
gen, en Didi-Huberman el foco esta puesto
en el acceso a lasimagenes, en su uso y en
su montaje. En segundo lugar, laimagen es
abierta en tanto espacio critico de lo visual
donde es posible hurgar. Considerando
estos aspectos es que Didi-Huberman ha
concentrado su lectura de las imagenes en
a base de la desaparicion o lo que ha deno-
minado «el gesto fantasmav, aquello que se
repite y subyace en lasimégenes a lo largo
de la historia, generando en el espectador
un deseo de trazar un recorrido posible,
quiza genealdgico, pero fundamentalmen-
te asignarles un espacio y un tiempo que

el espectador resignifica en su mirada. La
ahistoricidad de la imagen esta en relacion
dialéctica con quien la mira: «Lo que vemos
nos mira»® afirma Didi-Huberman.
Podriamos pensar que lo que vemos
efectivamente nos mira, pero ademas nos
hace mirar otra cosa, montarla propiciando
el transito en el sentido en que lo sefala
Groys, considerando las ideas de este en-
torno a la instalacion como metéfora de
modos de comprension vincular y holistica,
y las ideas de la potencia de laimagen de
Didi-Huberman, de las cuales rescatamos

la metodologia y el modo de tratamiento
de lasimagenes y de los dispositivos de
montaje en relacién a la narracion de Aby
Warburg’. Es curioso que desde la con-
temporaneidad nos asombre y traigamos
esta metodologia de andlisis de imagenes
formulada a principios del siglo xx. Esta
metodologia inspira y dialoga con el afan
de montaje propio de la instalacién como
formato idoneo para acercarse al arte
contemporéaneo, ya que a partir de la de-
nominada «iconologia del intervalo»® se ve
modificada la relacion entre imagen y texto.
Con el Atlas Mnemosyne®, més alla de ser
una investigacion histdrica sobre las claves
del Renacimiento, desde un estudio minu-
cioso de la antigiiedad y el medioevo no
circunscrito a Occidente, se propone cons-
truir un modo de habitar las imagenes a
partir de un relato no lineal. Habilita al con-
cepto a supervivir por medio de los gestos
que aparecen en las imagenes, siendo la
mirada del espectador el vehiculo que des-
criba, explique y ordene una lectura posible
de las singularidades y el todo.

Considerar el Atlas como una pieza de arte
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contemporaneo, en el sentido en que lo
describe Groys, pareciera representar una
dislocacién temporal e incluso una fisura
en el discurso critico més institucionalista
en torno a cuales son las piezas que en-
carnan los inicios del arte contemporaneo.
Sin embargo, Warburg, con su modo de
composicién posiciona no solo los pilares
de laiconografia que desarrollaran luego
Gombrich, Panofsky, entre otros, sino un
modo de hacer contemporéaneo, de com-
poner lo contemporaneo y su visualidad
narrativa.

En sintesis, lo que se intent6 a partir de este
acercamiento no es un andlisis discursivo
de los pensamientos de diferentes autores,
sino activar lo que a nuestro modo de ver
es la herramienta més valiosa de la con-
temporaneidad, que es la posibilidad de
practicar relecturas criticas y vinculantes.
Si no existe una verdad clara y distinta para
definir el estado de las cosas, creemos que
una estrategia coherente al tiempo que
vivimos es poner en didlogo conceptos a
partir de la singularidad de quienes aqui
escriben, internalizando la metodologia
warburiana en la produccion de escritura

a partir de conexiones, que a priori no se
evidencian de manera explicita. Por lo tan-
to, la contemporaneidad es un espacio rico
para poder reflexionar, debatir y empoderar
la mirada. @

MIRADAS

Joseph Cornell. Soap Bubble Set, 1948.

! Boris Groys (Berlin Este, 1947), pensador y es-
critor que vivid en Rusia hasta principios de los
anos 80.

2 Boris Groys: La topologia del arte contempordneo,
Buenos Aires: LIPAC-Rojas-UBA, 2009.

3 Georges Didi-Huberman (Saint-Etienne, 1953),
historiador del arte, ensayista y curador.

* Georges Didi-Huberman: Ante el tiempo. Historia
del arte y anacronismo de las imdgenes, Buenos
Aires: Adriana Hidalgo, 2006, p. 67.

5 Georges Didi-Huberman: Fasmas, Barcelona:
Shangrila, 2008, p. 28.

¢ Georges Didi-Huberman: Lo que vemos nos mira,
Espafia: Manantial, 2002.

7 Aby Warburg (Hamburgo, 1866-1929), historia-
dor del arte, filélogo y antropélogo visual. Funda-
dor de la escuela iconoldgica y de la iconologia
del intervalo.

8La iconologia del intervalo supone considerar a
laimagen o a las imdgenes como una superposi-
cién simbélica de contenidos latentes y manifies-
tos, siempre en movimiento respecto al presente
del sujeto histdrico, pero también portadora de
los significados que permanecen en la memoria
colectiva.

?Se ha denominado al Atlas Mnemosyne una
méquina para pensar las imagenes, constituye
un método de investigacion heuristica sobre la
memoria y las imégenes. Poseedor de un potente
catalogo, Warburg idea un procedimiento de
exploracion y presentacion de sistemas de rela-
ciones no evidentes mediante técnicas de collage
y montaje. El procedimiento permite el reposicio-
namiento de imagenes o la introduccion parcial
de nuevos elementos, para establecer nuevas
relaciones, un proceso abierto e infinito que crea
una cartografia personal posibilitando constantes
relecturas.

LAPUPILA | 3



PORTFOLIO >

Raquel Fossati,
un eslabon entre el pasado
y el presente

OSCAR LARROCA

lumna del docente y artista Vicente

Martin entre 1959y 1968, Raquel

Fossati (Montevideo) asimild los
conocimientos de su maestro y los conjugd
en una primera instancia con los elementos
compositivos de la escuela de Joaquin To-
rres Garcia. También tuvo un breve pasaje
bajo las directrices de José Gurvich; todos
estudios que alternd con su tarea de mujer
de campo. Precisamente, el paisaje campe-
ro, con sus silencios naturales y sus colores
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secos y amortiguados, es uno de los capi-
tales teméticos que la viene acompafiando
hace seis décadas.

Entre el afio 1962 y mediados de la déca-
da del 80, Fossati presentd sus obras en
salones nacionales y municipales, siendo
admitida en todas las oportunidades. En
1972, expuso de forma individual en la sala
Zum-Zum (Edificio Panamericano) en una
muestra organizada por Enrique Gdmez

y Galeria U, al tiempo que formaba parte

Las barcas, dleo sobre tela, 116 x93 cm, 1976.

del staff permanente de artistas de Galeria
Aramayo. En 1974, expuso de forma indivi-
dual en El Chalet, en Punta del Este, bajo la
supervision de Vicente Martin, en una época
en la que el vocablo curador no existia. Ese
mismo afio expuso en Galeria Contempo-
ranea junto a Elina Muré, Donatella Sebasti
y Martha Barbot. Afos después, Fossati,
Barbot y Sebasti integraron el grupo Taller 3.
A partir de 1990 concurrid a los talleres de
dibujo de desnudo en vivo con los maestros

MARZO 2018 _ N’ 45



Clever Lara y Sergio Curto; lo que reveld, de
paso, su interés en continuar superando las

dificultades que emanan del oficio pictd-
rico. Expresionista moderada en algunas
ocasiones, cezanneana en otras (tal como
la define la escritora Estela Abal), su obra
no oculta finalmente la sombra tutelar de
Martin, tal como puede observarse en va-

rias de sus marinas, edificaciones y ranchos

pueblerinos.
Heredera de una generacién racional,
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Fossati tuvo un destaque relevante en la
década del 70; un periodo del arte urugua-
yo del que todavia poco se ha escrito. Asi la
distinguia la critica de arte Maria Luisa To-
rrens: «Raquel Fossati ofrece un cambio mas
unitario, con menos indecisiones en cuanto
al derrotero a sequir. Sorprende la solidez
que es capaz de dar a las imégenes. Aunque
transita por el realismo, se evade de él por
un clima coloreado de una extrafa lumino-
sidad y de perspectivas inusitadas. [...] Sus

RAQUEL FOSSATI >

Marina con resto de barca, 6leo sobre tela, 100 x 83 cm, 1979.

El casco de piedra, 6leo sobre tela, 100 x 80 cm, 1985.

paisajes son desolados, sin la presencia del
hombre, y sustentados siempre en grandes
bloques de piedra que los enmarca por los
lados, con una senda o una amplia perspec-
tiva que desciende. Ese camino que se ofre-
ce al espectador a veces se angosta, crean-
do una sensacion angustiante. El ambiente
enrarecido bordea sutilmente lo irreal y si

la artista afloja la contencion y deja fluir su
inventiva, esta en condiciones de concretar
un estilo muy propio y singular».
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Nifo frente a rojos horizontes, leo sobre tela, 92 x 72 cm, 1984.

Raquel Fossati en su muestra individual en El Chalet, Punta del Este, 1974.

Respecto a laimagen y al tipo de represen-
tacion elegida para sus pinturas, Fossati
dice: «Sin perjuicio de que sea una pintora
figurativa, no me impresiona una hoja de
arbol por si misma; no me interesa recrearla
como tal, sino que me interesan las calida-
desy cualidades que esa hoja tiene. En lo
personal, el esfuerzo al crear es el de poner
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en su punto justo ese climulo de sensa-
ciones que mi susceptibilidad recibe. Ese
esfuerzo recae sobre quien pinta y nutre
suindividualidad, dindmica en valores
antagonicos, en pos de su propio orden y
su poesiar.

Obtuvo premios adquisicion en salones
municipales y nacionales, y expuso de

El candn, 6leo sobre tela, 60 x 50 cm, 1984,

forma colectiva en embajadas, instituciones
culturales privadas y oficiales de Uruguay,
Argentina y Estados Unidos. Su mirada

sutil y su aficién por el arte moderno la
Ilevaron a tener un efimero pasaje como
comentarista de artes visuales a fines de
los 70 en la revista del semanario Busqueda.
A mediados de los 80 participd en varias
exposiciones organizadas por el Centro

de laImagen del Uruguay, junto a Gladys
Afamado, Alejandro Gadea, Raquel Orzuj,
Mariana Oggero, Analia Sandleris y Alfredo
Testoni, entre otros artistas. Interesada en
la obra poética de Federico Garcia Lorca,
ilustrd el poema Antonito el Camborio para
una muestra colectiva en la ciudad de Mal-
donado. Obras suyas se encuentran en el
acervo del Museo Municipal de Bellas Artes
y en colecciones particulares de Argentina,
Brasil, Chile, Estados Unidos y Uruguay.
Con casi 60 afos de trabajo practicamente
ininterrumpidos, Fossati deja una obra

que puede servir de eslabdn entre aque-
llos artistas de mediados del siglo pasado
(comprometidos con su tiempo de blancos
y negros), y aquellos artistas contemporé-
neos (urgidos por estos tiempos de grises
infinitos) que todavia conservan su interés
en el oficio y el aprecio a las tradiciones de
nuestra cultura. ©
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PAUL KLEE

Paul Klee:
|as posibles cifras
del mundo

Libre, pero rigurosamente contenido es el titulo que Paul Klee da a uno de sus trabajos rea-
lizados en 1930 y que pertenece a una serie de estudios sobre el problema de la forma. Al
igual que en otras ocasiones,sobre un fondo blanco enmarcado por superficies articuladas,
azulesy tierras que lo definen, aparecen otras formas organicas superpuestas, configuran-

do un todo del que se revela tanto el movimiento como un orden pensadoy complejo.

FRANCISCO JARAUTA

da en Jena en 1924 acerca del arte moderno, Klee ya habia

explicitado algunos elementos que hallarian a lo largo de
la década de los 20 una maduracién tedrica, y que tendrian en la
conocida Schdpferische Konfession, publicada en 1920 en la Tribiine
der Kunst und Zeit de Berlin, su manifiesto personal. El didlogo con
la naturaleza, dice Klee, sigue siendo para el artista una condicion
sine qua non, solo que los caminos que nos llevan a ella son hoy
completamente nuevos.
El credo artistico de ayery el estudio de la naturaleza que lo acom-
pafa consistian en el analisis arduamente detallado de la aparien-
cia. De este modo se obtuvieron «excelentes vistas de la superficie
del objeto filtrada por el aire». Hoy, en cambio, el artista se enfrenta
a otra naturaleza, mas compleja y rica, lo que hace necesaria una
nueva concepcion del objeto natural.
En efecto, es esta nueva concepcion de lo real la que precipita y
suspende la representacion de las apariencias, forzando al arte, dira
Klee, a iniciar un camino «constructivon, capaz de interpretar la nueva
complejidad de lo real mediante la propuesta de otros lenguajes que
expresen un orden no relacionable con ninguna apariencia sensible,
sino que permitan representar sintéticamente una simultaneidad de
varias dimensiones tal como la realidad nos muestra. Esta idea que
domina el espacio figural-imaginativo de la abstraccion, radicalizara
la crisis ya abierta del lenguaje, cuyo primer testimonio, y a la vez el
més riguroso, sera la Chandos-Brief de Hofmannsthal. A esta crisis se
respondera desde posiciones diferentes. Por una parte, orientando
el camino en la direccién de una abstraccidn pura, pensada desde el
ideal matematico, capaz de reflejar un aspecto de la multiplicidad de
los mundos posibles en la inagotabilidad de sus nexos y relaciones.
En un ensayo de 1934 dedicado a Schdnberg, en el que matemética
y mdsica son una misma cosa, Hermann Broch insistia en la libertad
del inventar matematico, en la capacidad, propia de su formalismo,
de intuir el «acaecer del mundo en su generalidady, independiente
de toda configuracion determinada. Y no de otra forma habria que
entender el espacio figurativo de Mondrian, en el que queda sus-
pendida todo tipo de alusion o referencia, haciendo coincidir la obra

l | nos anos antes, y con ocasion de una conferencia pronuncia-
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Dynamisch-Polyphone Gruppe, 1931.

con su construccion misma, entendida en un sentido determinado-
finito, que nada tiene que ver con la pretendida representacion de un
orden absoluto. «La palabra estd muerta, la palabra es impotente»,
declaraba dadaisticamente Van Doesburg en el Manifiesto de Stijl en
1920, a lo que respondia Mondrian con su concepto de plasticidad
pura, que expresa con matematico y broweriano rigor una anéloga
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Polyphonie, 1932.

subversion de los poderes heredados, «cons-
titutivos» de la palabra.

Por otra parte, esa otra direccion que, par-
tiendo de la disponibilidad formal de los
elementos de la composicién, los combina
con aquellos otros que la intuicion constru-
ye a partir de las formas varias de la expe-
riencia. «La intuicién —diré Klee— como
hilo rector hasta en el crepUsculo y en lo
més espeso del bosque». Hay una cautela
que orienta y organiza este segundo pro-
yecto. Por una parte, se afirma la insufi-
ciencia del lenguaje para nombrar lo real,
una vez que este ya no se presenta desde

la evidencia de su apariencia, sino desde
una supuesta y estructurada complejidad;
por otra parte, este nuevo real no se nos da,
sino que permanece oculto. Y si la tarea del
arte no es otra que «hacer visible el mun-
dov, este proposito pasa a ser la dificultad

a la que responder desde la construccidn
de un nuevo lenguaje que haga suya tanto
la insuficiencia lingiistica de la representa-
cién, construida sobre la observacion del
sistema de las apariencias, como la nueva
complejidad de lo real. Ejemplo de esta
bdsqueda de un nuevo lenguaje podria ob-
servarse en el proceso en el que el continuo
formal de las composiciones de Kandinsky
se complica estructuralmente con el espa-
cio simbolico que la experiencia de lo real
aporta. La pintura —el signo pictdrico— no
serd ya auténoma, sino rastro del discurrir
entre sujeto y mundo, entendidos desde los
presupuestos ya anotados.

Pero ha sido Klee quien ha llevado con més
rigor la exploracién de este nuevo territorio.
Lo que permanece es el caracter constructi-
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Polyphon gefasstes Weiss, 1930.

vo-finito de la representacion de lo real. La
forma, en efecto, con la que damos cuenta
de lo real no es aquella perfecta y exhausti-
va de la intuicion de la esencia, sino aquella
otra de laimagen de los signos con los que
construimos nuestra representacion. Fren-
te al ideal matematico de la abstraccion,
Klee reivindica un concepto de forma que
se configura como composicion, como
construccion abierta en la que aparecen los
6rdenes del movimiento, de la potencia, de
la afirmacién/negacion de lo real.

Esta linea leibniziana del pensamiento

de Klee conduce a la exclusion de la for-
ma abstracta sola, al advertir en ella una
idealizacion que prescinde de aquellos
aspectos mas inmediatos de la experiencia.
Unay otra vez, Klee hace referencia a una
concepcidn musical de la obra de arte, a su
condicién incluso polifonica, justamente
para expresar la simultaneidad de posibles
lineas que se entrecruzan, que se encuen-
tran definiendo el lenguaje de sus obras.
Bastaria observar algunos trabajos especial-
mente de los afios 30 como Polyphon ge-
fasstes Weiss (1930), Dynamisch-Polyphone
Gruppe (1931) o Polyphonie (1932), entre
otros, para advertir la insistencia con la

que Klee expresara su idea constructiva.

La misma flecha del tiempo, tan frecuente
en aquellos afios, irumpe en la estructura
polifénica sefalando su tempo, en derivay,
a veces, naufragio.

Y si aferrar la multiplicidad en una sola
palabra no nos es dado, en el «ordenarlo
polifénicamente» consiste la obra. Ninguna
ley a priorila regula. La teoria de la figura-
cién debe ser entendida como libre, es de-

cir, abierta o, como el titulo de la obra que
motiva el indicio de esta nota, «libre, pero
rigurosamente contenido. Esta tension de
la forma si, por una parte, nos recuerda la
proximidad de Klee a la potencia figurativa
de laimaginacion goetheana, por otra nos
aproxima a algo central en la comprensién
del arte moderno, como es la naturaleza
dramética y discontinua de la forma. Lo
habia ya anotado Adorno al inicio de su
Teoria estética: <Al perder las categorias su
evidencia a priori, también la perdieron los
materiales artisticos como las palabras en la
poesia. La desintegracion de los materiales
no es sino el triunfo de su caracter respec-
tivor. En efecto, de Debussy a Schonberg,
de Baudelaire a Mallarmé, de Cezanne a
Picasso, se proyecta la biisqueda de una
escritura instalada en el limite sobre el que
se construye el arte de nuestro tiempo. Es
este afirmar sucesivo el que sostiene la obra
entre los limites de lo inefable y la represen-
tacion particular de lo construido. Es como
si el azar quedase abolido por la obra en el
momento mismo en que ella lo invoca para
poder existir.

Pierre Boulez ha sabido interpretar este
espacio a partir de una acuarela de Klee de
1929, titulada Monument an der Grenze des
Fruchtlandes (Monumento en el limite del pais
fértil). El modelo polifénico deriva ahora
hacia una compleja construccién en la que
se articulan no solo estructuras espaciales,
atravesadas por una organizacion ascen-
dente, sino también diagonales que sefialan
la deriva temporal de la forma. En esta
acuarela, que es pensada como breve ejerci-
cio compositivo, se afirma al mismo tiempo
la geometria y la desviacion de ella, el prin-
cipio y la trasgresion de él, haciendo posible
un lenguaje en el que resuena la tension de
lo real, traida ahora al momento de la forma,
que deviene construccion, pero que, como
toda forma, se vera abandonada al instante
de su tiempo, al destino de su caducidad.
Esta mirada hacia el interior de las cosas
que el arte de Klee quiere hacer visible, no
puede ya organizarse de acuerdo a estruc-
turas y drdenes geométricos alejados de la
vida. Klee habla de una idolatria de la forma
como obstaculo fundamental para un arte
abierto a las tensiones de la época. En su
lugar, defenderd un arte pensado como
composicion de lo otro, en el que tensiones
y opuestos, tiempo y reposo, naturaleza y
vida se encuentren. Ahi radica la sorpresa de
sus interpretaciones, las infinitas secuencias
y variaciones abiertas y expuestas siempre a
una historia posible. No existe para Klee una
construccion necesaria. Todas son pensadas
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como hipotéticas variaciones de una histo-
ria, de un momento, en el que el discurrir
de las cosas, su lento o precipitado curso,
su espasmo o felicidad, quedan aferrados
e invocados. Esto vale tanto para la pintura
como para la poesia, diré Klee, atraido cada
vez més por la magia del campo gréfico.
Pocas paginas del arte del siglo xx expresan
con tanto dolor y piedad las tensiones de
la época como la serie de trabajos de los
ultimos afios de su vida, cuando los acon-
tecimientos politicos hacian inviable el
proyecto de la Bauhaus y la experiencia de
amistad y creacidn que le habia supuesto.
El trabajo, la invencion, el multiplicarse y
repetirse de vias diversas, laberintos impo-
sibles, presencias y apariciones dramaticas,
rostros lacerantes —la enfermedad le habia
anunciado ya su cita— expuestos en un
escenario marcado por el dolor. El sofiado
«pais fértil» se muda ahora en tiempo de
catéstrofe, como diria el admirado Walter
Benjamin. El momento de lo imposible
habia llegado, y para Klee, al igual que para
otros compafieros de viaje y generacion, la
palabra comenzaba a ser insuficiente, im-
potente frente a los hechos y el destino. Los
Gltimos trabajos de Klee son el testimonio
més emocionado de este limite. Su obra
quedara confiada a la proteccion piadosa
de sus angeles, que defienden la fragil
historia humana.

«La pobreza de nuestra experiencia no es
sino una parte de la gran pobreza que ha
cobrado rostro de nuevo, escribia Benja-
min en Erfahrung und Armut. El angel de
Klee, del que el mismo Benjamin habla

en la tesis novena de Ueber den Begriff

der Geschichte, se siente movido por una
gran pietas hacia las ruinas que la historia
acumula a sus pies, por todo aquello que
podria ser y no ha sido. Bien quisiera aque-
Ila piedad detenerse, «pero desde el paraiso
sopla un huracan que se ha enredado en
sus alas y que es tan fuerte que el angel ya
no puede cerrarlas. Este huracan le empuja
irresistiblemente hacia el futuro, al cual da

LIBERTAD
Libros
Casa de Arte
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la espalda, mientras que los montones de
ruinas crecen ante él hasta el cielo». Frente
a esta pobreza, restos/rastros (Spure) del
presente, se afirma una nueva riqueza, esa
distinta experiencia que anuncia una rela-
cién con el mundo.

Esta experiencia se abre como el lugar

de la posibilidad de los infinitos juegos y
variaciones. De pronto, nos hemos hechos
leibnizianos. «Cada porcion de materia
puede ser representada como un jardin
lleno de peces. Y la rama de una planta o el
miembro de un animal son también aquel
jardiny aquel estanque. Es Leibniz, pero
podria ser Klee. Y es por esto que la nocién
de constructividad resulta central. Debe-
Mos construir nuevos entes, nUevos gestos,
nuevos nombres, dejandolos abandonados
al instante de su tiempo, al automatismo
de su caducidad. El hecho de que nada es
definitivamente dado, que no puede ser
considerado como un horizonte cerrado,
una natura dissecata, comporta una modi-
ficacion radical de nuestra mirada sobre el
mundo. Ya no podemos invocar la inmedia-
tez de una vision pletdrica de la naturaleza,
nos lo impide la experiencia de nuestra
propia cultura. Lo que vemos es mds bien
«una proposicion, una posibilidad, un ex-
pediente», afirma Klee. Lo otro, en principio
es invisible. De ahi el paso de la lengua a la
metdfora, al codigo, al gesto. La ceremonia
del olvido de otra época nos arroja a la ga-
leria de los signos, disueltos ya y afirmados
frente al largo viaje de lo posible.

Es desde esta perspectiva que puede
entenderse la actual exposicion de obras
de la coleccion de Berggriien, referencia
indispensable para el conocimiento de la
obra de Paul Klee. Aqui, la obra de Klee
vuelve a mostrarse como esa galeria de
signos, cuyo cddigo nos remite a situacio-
nes posibles, expresadas desde registros
varios que soportan por igual la tensién de
una época, junto a la experiencia personal
que hace inconfundible su trabajo como
artista. Los pequerios motivos, las construc-

PAUL KLEE

Monument an der Grenze des Fruchtlandes, 1929.

ciones y escenarios, los juegos irénicos o
los restos de nombres y lugares que siguen
habitando la memoria pasan a ser el mo-
tivo de trabajos que para nosotros tienen
la fascinacion de quien descubre la ironia
que protege el saber de la vida y la historia.
Landschaft im Paukenton (1920), Der Ver-
liebte (1923), Palast im Voriibergehn (1928)
o Versiegelte Dame (1930) podrian ser un
referente claro de estas ideas. En definitiva,
una ensofacion que desplaza el horizonte
de las evidencias para recorrer el mundo
de los posibles. Henri Michaux lo decia
admirado hablando de Klee: «Une ligne
réve. On n'avait jusque-la jamais laissé réver
une ligne». Suefio que el mismo Klee hard
coincidir al final de la Schdpferische Konfes-
sion con su trabajo: «<Déjate llevar hacia ese
océano vivificante por grandes rios o por
arroyos de hechizos como los aforismos
del campo gréfico con sus mdltiples rami-
ficaciones». Un viaje que su obra recorre
inventando las posibles cifras de un mundo
que transforma sus limites.

» exclusividades en libros de arte y catalogos de exposiciones o arte contemporineo

® pintura * escultura *arquitectura » moda  fotografia  disefio

eceramica o ensayos sobre arte o revistas y publicaciones de arte
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Libertad 2433. Montevideo
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Arte de

OSCAR LARROCA

n el ultimo mes de enero, la Galeria de

Arte de Manchester (Inglaterra) deci-

did retirar de sus muros la obra Hilas
y las ninfas (1896) de John William Water-
house. Segun Wikipedia: «En la mitologia
griega, Hilas (en griego YAac) era el hijo del
rey Tiodamante de los driopes, amado por
Heracles y raptado por las ninfas debido a
su belleza. Cuando Heracles maté a su pa-
dre en la batalla, perdond a Hilas, lo tomé
como escudero y le ensefid las artes del
guerrerow, Este lienzo recoge el momento
en que Hilas, seducido por las ninfas, se
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encuentra en la antesala de su destino. La
metafora: la belleza también puede matar.
Desde el punto de vista estético, Waterhou-
se consigue unificar el espiritu roméntico
que aun resistia en la Inglaterra victoriana

y el simbolismo que ya se habia propagado
por todo el viejo continente.

Se ha dicho que el retiro de esta pintura
forma parte de una obra experimental de la
artista Sonia Boyce. Segun la coordinadora
de la galeria, Clare Gannaway: «No se trata-
ba de negar la existencia de obras de arte
particulares. Queremos crear un espacio

generado

de conversacion sobre cdmo exponer e
interpretar las obras de arte en el museon.
También admitié que, en su interpretacion,
la mujer en Hilas y las ninfas solo es mos-
trada como «una femme fatale, pasiva y
decorativay.

Sin embargo, el mero hecho de quitar la
pintura por tiempo indeterminado invierte
la carga de la prueba: no se puede ejercer el
didlogo genuino ante su ausencia. Algunas
portavoces del feminismo argumentan
que este tipo de obras evoca «la crudeza
de la subordinacién y el impacto de la su-
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John William Waterhouse. Hilas y las ninfas,
0leo, 98 x 163 cm, 1896.

premacia machista demostrando el sesgo
de género de nuestras miradas producto
de la socializacion en culturas patriarcales»
(sic). Nadie sostiene que el arte deba estar
aislado de toda responsabilidad social, pero
el arte verdadero sublima aspectos del
sentir colectivo, ademas de ser polisémico
y de brindar un testimonio simbdlico e
histdrico de una cultura humana prefiada
de luces y sombras. Si se entiende —de
forma superficial— que el arte es, en al-
guna medida, el reflejo de nuestra cultura,
también deberiamos comprender que no
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Masaccio. Expulsion del Paraiso, fresco, circa 1427.
Antes y después de la restauracion.

Algunas portavoces del feminismo
argumentan que este tipo de

obras evoca «la crudeza de la
subordinaciony el impacto de la
supremacia machista demostrando
el sesgo de género de nuestras
miradas producto de la socializacion
en culturas patriarcales» (sic).

es aséptico. Ahora, el hecho de que no sea
aséptico, no significa que deba ser pasible
de ser censurado.

Otras voces arguyen el sentirse ofendidos
como todo argumento. La etiqueta de
ofensa estara ubicada en alguna parte, en
un punto impreciso y discutido, a lo largo
de un proceso que tiende a reducir el tema
cuestionado a su dimension puramente
literal (mujer desnuda, pasiva, etcétera). El
asunto consiste en preguntar en dénde se
sitlia ese punto, la «ofensa» no comienza
mas que alli donde el ofendido lo decide.

Es cierto que en las culturas precolombi-
nasy en la cultura oriental la sexualidad

y la desnudez exhiben una relacién enla
que mujer y hombre son protagonistas
por igual. Por el contrario, la temdtica

del desnudo en la pintura de la cultura
occidental —que con frecuencia exalto lo
espiritual y denigro lo fisico—, fue muchas
veces un signo de sumision a los senti-
mientos del propietario de la mujer, cuyo
papel se veia reducido al de depositaria
de las demandas y los valores masculinos.
Coincidiendo con Hans Bellmer, la his-
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toriadora Griselda Pollock sostiene que
es a ese hombre a quien va dirigida esa
imagen y por él asumird esa figura su
desnudez. Si en Occidente el punto de
vista predominante es el masculino, es
porque a través de ojos masculinos se ha
poseido o expresado el deseo de poseer
a las mujeres. Asi, en las paredes de los
museos prevalecen los desnudos femeni-
nos, realizados por pintores hombres.
Pero, ;es necesario agregar que (con el
criterio dispuesto por estos nuevos cen-
sores) también habria que descolgar de
los museos las obras de Botticelli (o cu-
brir sus frescos), Giorgione, Rubens, Bou-
cher, Maillol, Toulouse-Lautrec, Vallotton,
Klimt, Schiele o Baselitz, en el entendido
de que las mujeres representadas en sus

pinturas vindican muchas veces a la «fem-

me fatale, pasiva y decorativa»? Nadie
deberia erigirse en juez moral y proyectar
una mirada a todas luces parcial sobre

el contenido artistico. Se podrd ejercer

la critica sobre su hechura y sobre su
validez conceptual, pero nunca conver-
tirla en el coto de caza de mentalidades
sectarias.

Daniel de Volterra —que
paso conjusticiaala
historia con el apodo

de Braghettone— debid
pintar taparrabos por
indicacion del Concilio
de Trento para cubrirlos
genitales de las figuras
de Miguel Angel en la
Capilla Sixtina. Tanto mas
dificil habra resultado,
en esa epoca, el retocado
o el maquillaje sobre
algunas esculturas, por
lo cual es casi seguro
que se haya procedido a
destruirlas.

Agregar al pincel, la pluma y la voz una
herramienta tutelar como las tijeras,

es de larga data

Podemos determinar los distintos tipos de
censura en funcion de quienes la invocan:
estatal y directa (como la que llevaron
adelante Hitler o Stalin), estatal e indirecta
(mediante recursos de amparo, decretos,
leyes y normativas consensuadas en
defensa de la minoridad y de una moral
media publica), religiosa y directa (como
la ejercida por la Santa Inquisicion), civil

y directa (protagonizada por organiza-
ciones profascistas y equivalentes) y civil
e indirecta (mediante desaprobaciones

y presiones solapadas desde los medios
de prensa, agencias de publicidad y simi-
lares). Finalmente, la censura ciudadana

y popular es calificada simultaneamente
como receptora y emisora (mds lo primero
que lo segundo) de todas las censuras
anteriormente mencionadas.

La censura moral esté ligada a la Iglesia, la
cual ha participado activamente durante
siglos en la fiscalizacion de todo material
producido por escritores, artistas y drama-
turgos. Asi se hizo tristemente famosa la

R

Grdfica Mosca promueve el arte, la ecologia, la educacion

y la calidad de vida como pilares fundamentales para su
desarrollo. En sus 130 anos de existencia ha apoyado a diversos
y prestigiosos emprendimientos en estos dmbitos. Este ario nos

sumamos a la conmemoracion de los 10 arios de La Pupila.

GRAFICAMOSCA
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Hoguera de las vanidades, organizada por
Savonarola; un monje del siglo xv que supo
distinguirse por el desenfreno con que
persiguio, mutilé y quemé cuadros consi-
derados lascivos, junto con joyas, afeites y
postizos. Esa hoguera fue un «acto peda-
gbgico» que se llevd objetos asociados con
los placeres sensuales y la lujuria, incluidas
algunas antigliedades romanas y también
numerosos cuadros con desnudos de las
dos primeras generaciones de pintores
renacentistas de la ciudad.

Daniel de Volterra —que pasé con justicia
a la historia con el apodo de Braghettone—
debid pintar taparrabos por indicacion del
Concilio de Trento para cubrir los genitales
de las figuras de Miguel Angel en la Capilla
Sixtina. Tanto més dificil habra resultado, en
esa época, el retocado o el maquillaje sobre
algunas esculturas, por lo cual es casi segu-
ro que se haya procedido a destruirlas.

En 1987 se logr restaurar la pintura original
del Adan de Masaccio, quitandole las verdes
hojas que la Iglesia le habia pintado sobre
sus genitales. Los devotos catdlicos se escan-
dalizaron ante la anunciada exhibicion de
ese personaje biblico, que por primera vez
podria mostrar su desnudez tal como el pin-
tor florentino lo eché al mundo. Por el con-
trario, no se generaron demasiadas protestas
en Roma, a proposito de la restauracion, en
el afo 2001, de Venus y el Amor, de Ghirlan-
daio. Y no era para menos, puesto que esa
obra manierista del quinientos fue retocada
en el siglo XIX por escrupulosos moralistas
con una insolita vestidura estampada que la
estropeaba de forma vergonzosa.

En el afo 2002, un grupo de restauradores
italianos descubrié en una iglesia romana
dos esculturas del artista barroco del siglo
XVII, Gian Lorenzo Bernini. Dos siglos antes,
las autoridades eclesidsticas estimaron que
la desnudez de las esculturas era ofensiva y

ARTE'Y CENSURA

ANTON WALBROOK
SIMONE SIGNORET

DANIELLE DARRIEUX
GERARD PHILIPE

SERGE REGGIANI
DANIEL GELIN
JEAN-LOUIS BARRAULT

les colocaron un corsé de bronce. Los ejem-
plos son cuantiosos.

La censura como institucion juridica esta
ligada al Estado, que condiciona y regula la
«emision y difusion del pensamiento». Con
la aparicion de la censura estatal, los jueces
debieron ser mas precisos en la tipificacion
de las obras que caian en esa nueva figura
delictiva.

Ambas, la Iglesia y el Estado, han recorrido
un imbricado camino desde las persecucio-

Max Ophuls. La ronda, 1950.

nes en tiempos del Imperio romano hasta
los modernos sistemas de inspiracion libe-
ral, en que el Estado asume la totalidad del
poder temporal en beneficio de la moral
publica de los gobiernos de derecha o de
la aparente inclusion y diversidad de los
gobiernos progresistas.

Como resultado de la censura, se multipli-
ca la conducta que pretende anular y asi
se ha hecho célebre el sustantivo destape
cuando un pais (la Espana posfranquista

BRECHA

nosotros te la llevamos...

VISA

Si vivis en Ciudad de la Costa podés recibir el semanario
todos los viernes en la puerta tu casa y mas barato.

Suscribite o consulta por el 2902 5042
o suscripciones@brecha.com.uy

A TODA
COSTA

Si tu perro todavia no aprendio a traerte Brecha,

oA
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DESDE LA FOVEA

"Quiero que los hombres y las mujeres puedan
pensar en el sexo con plenitud y honestidad”
-D'H LAWRENCE

i

LAWRENCE

£ Planeta

David Herbert Lawrence. £/ amante de Lady Chatterley, 1928.

La novela El amante de lady Chatterley
(1928),de D. H. Lawrence, fue considerada
obscenaen sumomentoy lanovelade
Jeanette Winterson, Fruta prohibida
(1985), serfa calificada de forma

andaloga si hoy se aplicaran criterios
equivalentes. Es posible que el futuro
continle ajustando esos criterios con las
victimas y victimarios del mismo modo
que los ajusto con Joyce, Manet, Klimt,
Modigliani, Bellmer, Grosz o Jorankowsky,
que son ensefiados en las escuelas.

de fines de 1970, la Hungria posterior al no se podia salta con empuje consumista  seria calificada de forma andloga si hoy se
régimen de Janos Kadéar de 1990, 0laRe-  nunca visto. aplicaran criterios equivalentes. Es posible
publica Checa que siguid a la Revolucién La novela El amante de Lady Chatterley que el futuro continde ajustando esos

de Terciopelo) emerge de una larga etapa  (1928), de D. H. Lawrence, fue considerada criterios con las victimas y victimarios del
de controles y prohibiciones, porque obscena en sumomento y la novela de mismo modo que los ajusté con Joyce,
entonces la tendencia a mostrar lo que Jeanette Winterson, Fruta prohibida (1985), Manet, Klimt, Modigliani, Bellmer, Grosz

r

Mostra tu obra al mundo
con un sitio web profesional

DISENAMOS
SITIOS WEB - CATALOGOS - FOTOS DE OBRAS - FOTO DE RETRATO

hastaller@gmail.com - 09965 78 16
@Stal Ier www.hastallercom E3/hastaller
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ARTE'Y CENSURA

0 Jorankowsky, que son ensefiados en las
escuelas. O con las obras del Marqués de
Sade y Leopold von Sacher-Masoch, que
en la actualidad son materia de trabajos
universitarios.

Los ciclos

Mas arriba escribi «en la actualidady, por-
que es evidente que los ciclos no tienen
interés en retirarse. Hace 150 afos, el critico

estuario

EDITORA

MARZO 2018 _ N’ 45

Konrad Fiedler decia: «Con cada nueva
generacion nacen de nuevo todas aquellas
fuerzas que han de volverse productivas,
obtengan aplauso o censura». Estos ciclos
pendulares pueden llevar a que el filme La
ronda (1950) de Max Ophuls, hoy exhibida
sin el méas minimo vestigio de escandalo,
vuelva a ser censurado por sensibilidades
sectarias. O que las autoridades de un
museo, en el afo 2018, bajen por tiempo

Egon Schiele. Mujer recostada, 6leo, 96 x 171 cm, 1917.

indeterminado una pintura que pueda
transgredir el cerco de sus verdades. Cabe
preguntarse nuevamente si esa transgre-
sion —del mismo modo que la obscenidad
yla ofensa—estd en laobrade arteoenla
mirada de quienes la contemplan.
Esperemos que la historia sea nuevamente
impiadosa con los censores, aunque estos
evoquen una reprobacion moral o una
correccién ideoldgica. @

BISAGRAS Y
SIMULACROS

Ensayos escogidos

1997 - 2015

Oscar Larroca

NOVEDAD EDITORIAL

DISPONIBLE EN LIBRERIAS
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ENTREVISTA >

«Yo veo al arte
como algo natural»

Hombre yssilla. 180 cm hombre, 100 cmisilla. 2014

José Maria Pelayo (Montevideo, 1956)
es un artista que puede trabajar
indistintamente en el planoy en el
espacio. Toma objetos para darles otras
lecturas a partir de un lenguaje que
lograr ensamblar, con gran sutileza, el
volumen con el tratamiento del color,
en una composicion pautada por una
geometrizacion abstracta. En una
primera impresion, su obra se trasforma
en un paseo gozoso, que esconde

otras profundidades que abrevan en

la tradicion americanista, y en una
concepcion por momentos ludicay
rigurosa en su concrecion.

GERARDO MANTERO

Comencemos por tu formacion. El primer taller al que asististe
fue el de Rimer Cardillo en 1976, hacias pintura y grabado.

Mas que nada pintura. Mi acercamiento al tema tiene una relacién
con mi hermano mayor, que era dentista y tenia pacientes vincu-
lados a la pintura. Como en ese momento hacia cosas sobre papel,
mi hermano se las mostraba. En realidad, yo naci artista porque mi
hermano mayor me empu;jo al mundo del arte. El era realmente un
artista, dibujaba y pintaba muy bien; mas bien era caricaturista. Se
ve que vio esa veta en miy empezé a manejar la posibilidad de que
yo pudiera meterme en ese asunto.

Después ingresaste al Instituto San Francisco de Asis, por don-
de pasaron muchos artistas y tal vez no tiene en el recuerdo de
los talleres en Dictadura la relevancia que merece tener.
Freddy Faux fue profesor de escultura en el Instituto San Francisco
de Asis. Ese instituto fue creado por Juan Zorrilla de San Martin.
Estaba Izquierdo, por ejemplo, el escultor. Si ves la fachada de los
Conventuales, esta San Francisco con un perro; esa la hizo Izquier-
do, igual que la columna. No sé si vivira. Cuando llegué al instituto,
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Freddy dirigia el taller de escultura. Mas
bien era modelado en arcilla. Tenias Historia
del Arte con Amadeo Carao, que habia sido
alumno del taller Torres y después Pintura
con Clever Lara, que era un pibe, debe
tener tres alos mas que yo; Carlos Caffera
en Ceramica y Oscar Ferrando en Grabado.
Pagando una cuota tenias acceso a un taller
y a Historia del Arte gratis. Podias asistir a
otro taller si querias, era muy barato.

iCuando Clever Lara abrid su taller vos
seguiste con él?

Si, porque él, a nivel de pintura —que

es lo que mas me interesaba en ese mo-
mento— era buen profesor. Cuando cerré
elinstituto yo segui con ély con Freddy
también. Freddy se fue a la calle Venezuela,
atras del Palacio Legislativo. Era un colegio
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catélico de monjas, tenias que cruzar todo
el convento hasta llegar al patio donde se
encontraba el taller de Freddy.

i{Coémo incidieron estos maestros en

tu posterior desarrollo de un lenguaje
propio?

Cardillo duré muy poco porque aunque
fueron dos afios, su tendencia era més la
parte de grabado. Cuando llegué al institu-
to lo mio fue una busqueda arqueolégica.
En aquella época no habia internet, tenias
que buscar. Un dia sali de la oficinaen la
que trabajaba, en la Direccién Nacional de
Catastro, fui a tomar el 145 que paraba en
la esquina donde estan los conventos, vi

un cartelito de un taller de artes plasticas y
me anoté. Clever fue mi maestro de pintura;
nunca llegué a esforzarme dentro de lo que

JOSE PELAYO

Circulo II. Madera policromada, 180 diametro, 2014.

fue la pintura técnica al dleo que él daba
en su taller. Siempre me pone de ejemplo
como un tipo que nunca llegd a hacer lo
que le pedia.

{Como derivaste al trabajo en el espacio
y ala escultura en el tratamiento de los
objetos?

Fue una secuencia. Cuando yo te explicaba
que Clever me pone de ejemplo, lo hace
para mostrar la libertad que tiene para
ensefar, no es estricto. Deja que la persona
se vaya expresando. Yo llegué en un mo-
mento del taller que cuando Clever se fue,
que abrid el taller en su casa, fue brutal.
Habia mucha gente laburando y se dieron
muchos personajes que después empeza-
ron a trabajar en la parte artistica. Trabajé
con mucha cantidad de materia. Compraba
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ENTREVISTA

6leos y pintaba los fines de semana. El ma-
terial se me terminaba y agarraba portland,
tierra, cosas que me daban la posibilidad de
hacer algo. Ese tipo de material lo trabajé
con la satisfaccion de hacer algo porque no
tenia el otro material imprescindible. Ese
material, que me salia facil de hacerlo, no
era verdadero, porque lo que necesitaba
era el esfuerzo para lograr algo.

Si bien tus trabajos escultoricos se dan
en el plano, lo espacial juega y también
tiene mucho peso en tu lenguaje la resig-
nificacion de los objetos.

Empecé a trabajar con ese tipo de materia-
les en forma de plano y después el plano

se me fue al piso. Trabajaba con ceniza, con
polvo de ladrillo, con cemento. Después
empecé a levantar un poco para arriba. En
esa época vivia Jorge Péez Vilaré y me invi-
taba mucho a lo que se hacia en Maldona-
do, en su Museo de Arte Americano, a unas
bienales de arte joven. Me invité varias
veces; que te mandara la invitacién en un
sobre era una alegria. Clever y é| vieron una
veta en mi como un tipo que podia trabajar
en volumen. Me dijeron que en aquel mo-
mento no habia escultores, que me largara.
Pero la pintura siempre me ha interesado.

En el 89 ganaste la beca «Visitor Program
Service of Meridian House International,

A
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INFANTOZZ
i Bl HECHO EN OROGOAY E’)@

Maderas. Madera, 150 x 90 cm, 2014.

Washington, Chicago y Nueva York».
¢Como fue esa experiencia?

Cuando gané el premio del Museo de

Arte Americano recibi un pasaje deiday
vuelta a Nueva York. Clever y Maria Luisa
Torrens tuvieron mucho que ver, me dieron
el nombre de una persona que trabajaba
en la embajada y durante un afio estuvie-
ron viendo la posibilidad de que yo fuera
asistido de alguna manera. El pasaje era el
pasaje, después te tenias que costear vos la
estadia, entonces me dieron una beca.

{Visitabas talleres de artistas, museos,
etcétera?
Visité tres ciudades: Nueva York, Wash-
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JOSE PELAYO >

S/t. Madera policromada, 3 m x 80 cm, 2011.

Mujer fumando. 250 x 90 cm, maderas.

ington y Chicago. Tenia un itinerario de

la mafana hasta las dos de la tarde, con
un intérprete que me llevaba a diferentes
talleres y lugares en los que trabajaban los
artistas.

{Te acordas de alguno en especial?
David Mooney, que trabajaba con reflecto-
res, iluminaba el cielo con colores; ibaa un
yate y pintaba el rio de colores. Ponia velas
y las fotografiaba desde los rascacielos. Me
acuerdo de unas diapositivas de una obra
que tenia y que llevé para mostrarle. Yo vi-
via en Malvin, habia fotografiado una serie
de obras en cemento y demds, y el hombre
miraba la obra y lo que le interesaba era el
paisaje.

Desde tus inicios te interesaste por el
arte americanista, lo signico.

Desde siempre. Tengo una cierta tradicién
relacionada con Latinoamérica.

Fernando de Szyszlo y la obra de Gamarra.
Gamarra fue el primer pintor que me llamé
la atencion, por el simbolismo. Yo escribia
en el cemento, hacia simbolos en la obra;
no sé qué significaban porque todo lo mio
es muy espontaneo. Tenia referencias de
Fernando de Szyszlo, una vez que vino al
Uruguay, al Museo de Arte Contempora-
neo y al Subte municipal. Hablamos con él
y lo llevé al taller que tenia en mi casa. Nos
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dejé un libro de regalo porque le dijimos
que el museo estaba cerrado —era la
época de la Dictadura— y que no podia-
mos acceder a la biblioteca. Habia llevado
un libro para regalarselo al MNAV y nos

lo dejo a nosotros. Lo debe tener Alvaro
Amengual. Yo tengo un afiche firmado
por él que lo enmarqué cuando murié. Un
capo el vigjo.

Cuando trabajas en el plano utilizando

el papel como soporte aparecen signos,
sin embargo en la escultura pasas a una
geometrizacion abstracta.

Quizés haya algunos simbolos pero como

detalles. En principio era totalmente fron-
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Circulo. Maderas policromadas, 2 x 2 m.

tal, no tenia espalda. El caracter era muy
simbolico, la estructura era inexistente. Yo
trataba de decir algo, no sé qué. Después
me tiré hacia la madera porque para traba-
jar en cemento tenés que tener demasiada
infraestructura.

La madera también requiere un oficio.
Si, pero a nivel de lo que fue la ingenieria
de la obra siempre traté de pensar obras
que se pudieran armar en el lugar. Para
trabajar en un lugar con una obra armada
de determinados metros necesitas un
espacio grande, una grua, un camion, yo
no tenia esa posibilidad. Siempre traté de
trabajar en pequeiios 0 medianos formatos

que me posibilitaran llevarlos y armarlos.
Alicia Haber me decia que eran obras que
se podian armar de diferentes maneras en
los diferentes lugares.

{Bocetas primero o trabajas directamente?
Depende. Puedo hacer un boceto de pocas
lineas para ir ubicando una idea.

Pero ;de qué partis? ;De lo que te sugie-
re el material o el objeto?

Depende también. He trabajado mucho con
ceniza, carbdn y portland, y eso, de alguna
manera me lleva. Trato de ir acomodandome
alamadera, al papel, al papel vigjo.

Hace afios que desempeiias la tarea de
docente. ;Hace cuantos exactamente?
Como veinticinco o veintiocho afios.

¢Como definirias tu metodologia de
trabajo?

Yo en el taller trabajo lo que sé hacer.

Los materiales que mis alumnos puedan
trabajar estan directamente relacionados
con parte de mi experiencia y si hay otro
material que no conozco, dejo que lo vayan
manejando. Asi me voy dando cuenta para
dénde va la mano. Siempre y cuando no
haya algo muy sofisticado que no se pueda
comprar. En ese sentido estoy abierto a
todo tipo de materiales.

¢Y siviene alguien con inclinacion para
el dibujo?

Que dibuje. Dibujo no hay uno solo. Ayer
hablaba con una alumna nuevay le decia
que generalmente las personas que entran
a un taller te dicen que quieren dibujar
como Leonardo. A veces la persona esta li-
mitada a ese dibujo, entonces es un fracaso
sino llega a hacerlo. Y silo hace, llega a la
frialdad y no a la expresividad del dibujo.

Me acuerdo de haber visto un video
sobre la obra de Octavio Podesta, donde
decia que concebia a la esculturaen el
espacio publico. ;Cual es tu postura al
respecto?

La obra escultdrica en espacios publicos me
parece brutal y es una lastima que no haya
alguna politica cultural que permita que
los espacios publicos estén poblados de
esculturas. Salis de Uruguay, entrés a otro
pais y empezas a ver obras. En Uruguay, si
no son las que dond el Toto Podesta o los
de Germén Cabrera, que son buenas pero
de hace bastante tiempo, o los monumen-
tos ecuestres, no hay una obra moderna.
Ins¢litamente, no sé por qué, hay muchas
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Mural estancia Vik, 6 x 4 m, 2010.

obras de arquitectos. No estoy en contra pero un arquitecto es un
arquitecto. Hay pocos arquitectos artistas.

{Qué te dio tantos afios de formacion de artistas? ;Hay una
devolucion que incide en vos?

La devolucién es importante en el sentido de que he formado

a algunas personas. A mi no me interesa que la persona salga
artista, lo que me interesa es que tenga la sensibilidad de ver
una obra, que pueda apreciar el espacio, mirar para arriba. Que
cuando se enfrente a una obra sepa cémo se hizo. Todo lo que se
refiere a la parte creativa de un taller da la posibilidad de sensibi-

Socio Espectacular

Cine = Fiithol » Carnaval ® Teatro ®» Danza * Misica
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Montaje de maderas, 250 x 45 cm, 2012.

Mural Madera encontrada. La Paloma, Hotel las Eduardas. 3 m x 160 cm.

Tu entrada
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lizarse, observar y aprender. Uno crece, se
hace viejo y comienza a dudar si uno es
un artista. Eso lo he hablado con amigos,
con Clever.

{Cual es tu duda?

Me parece que ser artista es una cosa muy
pesada e importante. Si empezas a compa-
rar con tipos que han hecho cosas a nivel
mundial...

Si. Te podés quedar paralizado.

Por supuesto. Me considero un tipo que
tiene cierta sensibilidad para mostrar cosas
o para sensibilizar dentro de mi obra, pero
la palabra artista me parece muy pesada.
Ojala la historia después diga: «Este fue un
artista». Hoy en dia hay muchos.

Justamente. En el escenario tan com-
plejo del arte contemporaneo, ;como te
ubicas vos?

Tengo guardado un escrito que hizo Maria
Luisa Torrens en El Pais, hace muchos afos,
que decia que si a ella le preguntaban
dénde vivia Dios, ella contestaba que en
Uruguay. Nombraba a todos los artistas
uruguayos que hacian cosas con su propio
dinero. Hoy en dia, como todo es tan vali-
do, ponés un pincel arriba de un pedestal
y ya es una obra... Para mi hay muchas
cosas falsas. Algunos muestran cosas bien
mostradas y ya por eso se les puede llamar
artistas.
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Como una puesta en escena.

Si. El artista tiene que tener muchos afios de
trabajo, frustracion, cosas bien hechas y mal
hechas. Hoy sale un pibe y te dice qué tenés
que hacer y no tiene ninglin bagaje.

El arte es superar la frustracion perma-
nente que significa el proceso creativo.
Puede ser, yo no lo veo asi.

Es esa dicotomia del placer y la angustia
que te produce.

A mi laidea me fascina, yo estoy chocho
trabajando. Me frustro cuando una obra no
sale, pero es un hecho hermoso. He hecho
obras de hechos totalmente contrarios a la
vida, he trabajado con obras relacionadas
con historias dolorosas, con mi vida en si. Mi
idea era transformar ese dolor en algo crea-
tivo. Para mi viene por ese lado.

Yo hablaba de la frustracion de cuando
querés materializar una idea. Vas por
etapas, descartas, y eso es un intento
fallido. En otros casos te sale de una, por
eso Picasso decia: «Que la inspiracion te
agarre trabajando».

Es muy fuerte. Yo no soy como los que se
vestian de negro y no comian. De repente
la poesia viene por ese lado. Yo veo al arte
como algo natural. Si me acuesto con una
mujer, estoy gozando, si voy a hacer caca,
estoy gozando, si me bafio, estoy gozando
y si trabajo, estoy gozando. De repente

La flecha. Madera, 250 x 45 cm, 2015.

viene un momento en mi vida y me siento
frustrado porque no saqué nada. A veces
pasan dos meses y no hago nada. La técnica
es fundamental para disfrazar la obra, para
darle caracter. Nosotros jugamos con el libre
albedrio. De repente te estas mintiendo a vos
mismo, pero capaz que te sale.

También has trabajado objetos concretos
alos que logras darles otra dimension,
otra lectura, que generalmente se da por el
tratamiento de la formayy el color.

Siempre he tratado de trabajar en base a
objetos encontrados y demés, siempre me
[lamé la atencion la historia del objeto. Ahora
mismo estoy trabajando en base a algo més
conceptual, relacionado con objetos encon-
trados adentro de los libros.

Después de largos aios de trabajo, ;a
qué aspiras? Tanto individualmente como
colectivamente.

Una de las cosas que siempre quise que su-
cediera en este pais es que haya una politica
cultural que defienda al artista. Estamos en
banda desde hace afios. Considero que ten-
dria que haber un apoyo més sustancial.

{No tenemos también una incapacidad de
juntarnos y generar cosas?

Seguro, porque el artista plastico trabaja solo.

El mUsico, como se junta a tocar, tiene mas con-
tacto. Quizas se dé en algun momento. El artista
siempre se reconoce cuando viene de afuera. (@
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Eva, hoy

ELENA O’NEILL

Dijo en voz baja la arcilla al alfarero
que la amasaba:

«No olvides que fui alfarero como td,
no me maltrates».

esafiando a la ciencia, el arte adquie-

re una fuerza expresiva y da voz a un

sujeto-agente de una situacion
actual, y lo hace de un modo encubierto
aunque objetivo y organizado. Es su propia
materialidad la que define un posiciona-
miento en lo real. El reto es interrogarlo
en un registro adecuado. El epigrafe que
abre este texto —frase recogida, anotada
y guardada por Eva Diaz Torres— nos da
pautas de como aproximarnos a su obra; de
un modo sensible y original nos va guiando
y ensefiando a ver mds alla de lo inmediato.
No solo nos recuerda que la arcilla es uno
de los elementos mas antiguos para fabricar

utensilios; también nos alerta sobre la au-
sencia de una expresion para todas las artes
que tienen a la arcilla como elemento base
y cuya técnica consiste en darle forma a una
materia plastica para luego fijarla, frecuente-
mente por medio del secado al sol o el fue-
go, que conocemos por el nombre de cerd-
mica. En su sentido mas amplio, podriamos
decir que la palabra abarca a todo el arte de
hacer recipientes —o cacharros, como los
llama Eva—, tanto de uso cotidiano como
religioso. No es un aspecto menor que estos
hayan sido utilizados desde la antigliedad
en los rituales funerarios y que no exista una
religién sin vasijas sagradas; ni tampoco el
hecho de que sus consideraciones estéticas
estén intimamente ligadas a cuestiones
practicas que frecuentemente ignoramos,
como la homogeneidad, la plasticidad y la
capacidad de endurecimiento de la arcilla
elegida. Por haber sobrevivido a lo largo de
milenios, probablemente sean los testigos
mas antiguos y elocuentes de la historia de
la humanidad.

La obra de Eva nos desafia: a partir de la

ARTE NACIONAL

ceramica somos conducidos a épocas
arcaicas, pobladas de objetos con una gran
carga magica y alquimica, al mismo tiempo
que somos interrogados por otras tradicio-
nes en las que el sentido denso e intuitivo
de la ciencia atrajo a los artistas desde
tiempos inmemoriales. Por ser una sintesis
de nuestra condicion mas humana, la de
construir, sus obras condensan un saber
milenario. Por su verdadera naturaleza, por
ser elaborados con las manos —nuestra
primera herramienta—, los cacharros man-
tienen una relacion directa con el corazon,
de modo que su trabajo siempre conlleva
una condicién humana. Y, tal vez, por
remitir a fuerzas colectivas significativas de
la antigliedad y traerlas nuevamente a la
vida de un modo casi mitopoético, la obra
de Eva nos evoca la victoria del poeta frente
a sus criaturas y sus experiencias: a pesar de
efectos devastadores, la forma mas contun-
dente y mas humana se mantiene intacta.
Mas la obra de Eva también nos confron-

ta con la tradicional separacién entre
materia y espiritu, entre materia y vacio que




EVA DiAZ FQRRES

L

e

caracteriza al pensamiento occidental. Su
pensamiento plastico, en contacto estrecho
con los elementos —tierra, agua, aire y fue-
go— parece guiarnos a una zona donde la
materia y el espiritu no siempre coinciden
pero tampoco se dividen totalmente. Y ese
pensamiento plastico nos incita a pensar,

a reflexionar sobre el misterio de una obra
atravesada por métodos y procedimientos
heterogéneos, al mismo tiempo que nos
estimula a superar los falsos dilemas de

las categorias. Sus investigaciones y su
experimentalismo estan permeados por la
tradicién, a la que no considera obstéaculo
o limitacién, ni tampoco pasado visual. Sin
duda alguna, la fuerza de atraccion resulta
del impacto sensible provocado por la
vitalidad de su obra. Y para alcanzar esa
potencia contemporanea, Eva conquisté
una escala fisica y transformé sus cacharros
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en vehiculos de percepcion del mundo.

A contracorriente de cualquier individualis-
mo, su obra defiende la actualidad cultural
de artesanos desconocidos y andnimos que
desde siempre proporcionaron estandares
de belleza a la vida cotidiana: tanto Eva
como aquellos artesanos-artistas individua-
les, cuyo trabajo es exhibido en museos y
galerias aprecian y respetan la artesania po-
pular. Pues ver es ir directamente al nlcleo,
dejando de lado discriminaciones intelec-
tuales que no son esenciales para aprehen-
der la belleza, un misterio que se percibe
intuitivamente y mas tarde se transforma
en conocimiento. Razén de mas para dejar
de lado conceptos y teorias, y realmente
esforzarnos por ver cuando estamos frente
ala obra de Eva; un esfuerzo que nos exige
abandonar el deseo de juzgar inmediata-
mente y adquirir el habito de simplemente

mirar, receptivamente, pasivamente, aquello
que tenemos frente a nuestros ojos.
Simultaneamente, debemos estar atentos
a no utilizar la obra de Eva como pretexto
para generalidades, eludiendo asi cues-
tiones especificas que ella nos coloca. Al
mirar detenidamente sus trabajos se torna
necesario acrecentar un elemento que no
consta habitualmente en las leyendas de
las obras de arte y que, en este caso, parece
ser esencial para su calificacion estética:

el peso fisico. Intuitivamente percibi-

mos ese peso, atributo que junto con la
espacialidad generada a su alrededor nos
induce a considerarlas como esculturas.
Mas su contundencia, su peso visual, se
contradice con lo que sentimos al tener las
piezas entre manos: liviandad. En cuanto

a esculturas, estructuras espaciales que
responden a una ldgica de cascara, no
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podemos ignorar su alto indice conceptual.
En vez de dominio técnico deberiamos
centrarnos en el control riguroso que Eva
ejercia sobre el medio, evitando cualquier
intervencion del acaso en el proceso de
produccion. Asi lo atestiguan inndmeras
muestras y las anotaciones en libretas y
cuadernos donde dibuja los cacharros, les
da un nombre, registra la composicion de
los vidriados, la temperatura del horno y el
tiempo de coccion. Sin lugar a dudas, pode-
mos afirmar que esas piezas no son apenas
hechas: son construidas minuciosa y meti-
culosamente —un modo de construir que
conduce al observador a descubrir y hacer
la experiencia de la obra por si mismo—. Y
precisamente porque esa nocion de cons-
truccion permite que artista y observador
se encuentren —porque la obra de Eva
abarca formas irregulares, superficies lisas o
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arenadas, esmaltes de grosores desparejos,
rajaduras—, somos capaces de vislumbrar
una belleza por detrés de esas irregularida-
des; una belleza introvertida, que rechaza lo
perfecto, lo simétrico, lo regular; que confia
en la gracia, que se asocia a la libertad.
Tales aspectos, intrinsecos y parte esencial
del proceso de creacion de Eva, distan de
ser un simple proyecto intelectual: obras
que nacen, surgen, donde la belleza de lo
imperfecto apela a la intuicién y transforma
al observador en artista.

Por otro lado, ;qué hay en esas piezas
donde superficie interior y exterior se
contindan, donde aparecen signos y pala-
bras, donde mucho més que una cuestién
Optica el desafio es intelectual? Un aspecto
importante parece ser la blisqueda de un
nuevo espacio expresivo que dialogue

con el espectador y le proponga la tarea

ARTE NACIONAL >

incesante de imaginar y construir; porque
la obra de Eva rompe con la tendencia de
mantener al arte en su dominio tradicional
y de establecer un paternalismo con los
lenguajes artisticos. De alguna manera,

su obra significa un paso libertario del

arte uruguayo con relacién a matrices
europeas, al mismo tiempo que interroga

a una historia del arte enrarecida por un
pensamiento hegeménico y dominante. La
historia del arte, entendida como disciplina
auténoma, no trata apenas de historiar he-
chos artisticos: la cuestion es incorporar la
dimensidn artistica, simbdlica, al concepto
de hecho histdrico. En ese sentido, en tanto
experiencia estética y justamente por esta-
blecer una relacién estrecha entre objeto

y sujeto, y por licuar esas fronteras, la obra
de Eva demanda ser incluida en la historia
del arte global. Corresponde a cada uno de
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nosotros aceptar (0 no) ese desafio.

Sin ninguna intencion ni pretension didéc-
tica, la obra de Eva es una leccion sobre

el ver, sobre el ver arte. Acostumbrados

a acompanar imagenes en la contempo-
raneidad, reducimos el ver una captura
inmediata y simplificada del mundo, y nos
olvidamos que ver es pesar, sentir la densi-
dad, sentir el color, pensar, reflexionar con
los ojos. La obra de Eva nos recuerda que
hemos deshabitado la vision, que hemos
dejado de lado su potencia estética. De en-
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trada no solo nos desafia a dejar de lado el
prejuicio de considerar a la ceramica como
un arte menor, restringido a lo utilitario,
sino que nos intima a contornar el habito
de mirar sin ver. Sus piezas nos exigen una
mirada sutil para detectar las diferencias
minimas y lo suficientemente voraz como
para aprehender esa totalidad plastica
densa e intensa. La masa de energia con-
densada en piezas que podemos calificar
como silenciosas, distantes, de hecho
invierte el modo en que usualmente nos
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monitor  §
plastico
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en venta en museos y librerfas

aproximamos a las obras de arte. Son ellas
que ahora nos interrogan, nos cuestionan,
lanzandonos dentro de una multiplicidad
de fenémenos perceptivos que demandan
atencion activa y desapego, tanto destreza
cuanto meditacion y recogimiento.

Para compensar las limitaciones de nuestro
ojo recurrimos a la fuerza de las manos de
Eva. No podemos ignorar que su obra, sea
por su tamafo, por su forma o simplemente
por su presencia, parece disolver la para-
doja occidental entre el ver y el sentir. Al
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abandonar el predominio de la vision, que
genera una aprehension frontal del mundo,
lo que puede mostrarse huidizo a la visién
se revela por el tacto. Tal es el caso de los
esmaltes aplicados en capas gruesas que se
asemejan a una piel de naranja, o los que
aplicados en capas mas finas interactdan

y revelan zonas trabajadas y texturadas, o
aun aquellas superficies asperas, sin vidriar,
veladas por el humo. Sea por el agregado
de chamota a la arcilla o por las marcas que
Eva realiza en bordes y superficies, las pie-
zas adquieren una textura y un color parti-
culares al interactuar con el fuego, el agua y
el humo. Si nos damos el tiempo necesario,
una mirada detenida y reflexiva descubre lo
que intuimos a través del tacto; entende-
mos desde otro lugar lo que escapaa un
espectador desatento: que Eva investigé
muchisimo el tema de los esmaltes antes
de ejecutar sus piezas y que estableci6 una
gran intimidad y proximidad con el fuego.
Aun més: que Eva habia alcanzado su
madurez artistica cuando descubre el raku,
técnica con la cual se identifica, a través de
la cual se expresa y realiza como artista.

La forma no se diferencia del vacio.
Elvacio no es mds que la forma.

En 1964, coincidiendo con los Juegos
Olimpicos, una exposicion internacional de
cerdmica contemporanea tuvo lugar en el
Museo Nacional de Arte Moderno de Tokyo,
muestra que también fue presentada en
otras ciudades y que tuvo gran impacto no
solo en la cerdmica contemporénea, sino
también por exhibir obras que colocaban
en perspectiva el desarrollo de la ceramica
japonesa desde la posguerra. Seguin Shoji
Hamada, las piezas japonesas mostraban
mayor contenido tradicional y mayor
destreza técnica pero eran menos vivas que

las occidentales. Dijo: «Las piezas abstrac-
tas eran manieristas y no surgian de una
genuina vida interior», y explicitd que la
ceramica que mas le impresiond fue la de
Bernard Leach, quien «sea trabajando en
Oriente 0 en Occidente, conserva un estilo
simple y directo [...]; su posicionamiento
entre Oriente y Occidente es un verdadero
equilibrio, no un punto medio calculado».
Este dato no es irrelevante, ya que Eva tenia
la obra de Leach, Manual del ceramista, como
libro de cabecera. Por otro lado, Bernard
Leachy el filésofo y esteta budista Soetsu
Yanagi también compartieron abordajes
semejantes durante los cincuenta afios en
que mantuvieron una estrecha amistad.
Esas referencias nos permiten entender, no
explicar, el proceso artistico de Eva y colocar
suobra en un contexto mas profundo. Por
un lado, esas afinidades electivas permiten
avistar la potencia estética subyacente a

su obra; nos incitan a recuperar la visién

en el sentido mas amplio de la expresion,
entendida como practica transformadora y
constitutiva de la realidad. Una préctica que
demanda una modificacién en la vision del
mundo compartida por la cultura, sociedad
o tradicion y sobre la cual los artistas actlian
creativamente. Inevitablemente, descubrir la
belleza y verdad en el arte cerdmico japonés
nos acerca a la belleza significativa, carac-
teristica constitutiva de la visién oriental y
que guia intuitivamente las manos de los
alfareros; una potencia que nos incita como
espectadores a desarrollar una percepcién
propia, a hacer la experiencia de la obra.
Llamar a las marcas en los trabajos de Eva
como disefios u ornamentos es en cierta
medida ignorar que su vitalidad radica en
un vacio, lleno de posibilidades, insinuante
de algo inmensamente grande, donde
elocuencia y silencio son uno. Mas que
grafismos, las marcas deflagran una percep-
cién de lugar, no en el sentido de un recinto
tridimensional, mas como la consciencia
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simultdnea de la forma'y el vacio, resulta-
do de la intensificacion de la vision. Esta
consciencia acontece en la imaginacion

del ser humano que siente esos elementos,
una consciencia que puede ser definida
como espacio vivencial, de la experiencia,
en el cual el espacio se identifica con los
acontecimientos que irrumpen en él, se
reconoce en su relacidn con la duracion de
la experiencia. Eva parece tener una gran
preocupacion por establecer un equilibrio
dindmico, mas alla de dualismos, entre
objeto y espacio, materia y vacio, accién y
no accion, elocuencia y silencio, peso y li-
viandad, movimiento y reposo. Sus trabajos
nos colocan frente a una extrafa sensacion
de lugary nos inducen a establecer un
didlogo con la materia de la cual brota la
experiencia. Una experiencia de lugar que
Se asemeja a un continuum espacio-tiempo
imposible de medir, que incluye tanto lo
objetivo, lo que es dado, como lo subjetivo,
su aspecto sensible; un estado interior, per-
sonal, en el que «La forma no se diferencia
del vacio. El vacio no es més que la forma».

* % %

Los trabajos de Eva respiran, crean una es-
pacialidad donde el dualismo entre materia
y vacio carece de sentido. Al contornar ese
dualismo liberan su belleza; una belleza
compleja aunque desprovista de cualquier
complejidad —profunda, simple, que

exige que para entenderla abandonemos
cualquier abordaje intelectual—.

La obra de Eva despierta un estado natural
de no dualidad; nos lanza en las profundida-
des del sentido de la belleza en sus formas
visibles e invisibles, nos incita a indagar su
aspecto dinamico, no solamente a través

de la vision sino también de la accion. Su
actualidad radica en que prolonga la fuerza
del pasado rearticulandolo, tensa y reflexiva-
mente, en la unidad plastica del espacio.
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F| arte espainol moderno
y los uruguayos de hace
cien anos

El arte siempre ha sido la cumbre del esfuerzo humano; nada eleva mas al hombre que
la contemplacion de la belleza. No hay pensamientos impuros ni bajezas ante la Venus
de Milo, que sugestiona absolutamente con la perfeccion adorable de sus lineas. Los
pueblos mas grandes, los que han dejado un surco mas hondo en la historia de la huma-
nidad, son aquellos que elevaron sobre el pedestal del arte la estatua indestructible de
la inmortalidad. Mientras los pueblos guerreros y comerciantes pasaron sin dejar hue-
lla, aun iluminan a los hombres los ojos verdes de la divina Minerva, colocada frente a
la Acrépolis,como unvigiaen la proa de un barco, investigando el porvenir?

DANIELATOMEO

on estas palabras escritas en 1912
Ciniciaba la revista mensual La Se-

mand, una nueva seccion dedicada
a las artes visuales en el Uruguay. Como
expresan estas lineas, es evidente que el
arte era valorado en esos tiempos como la
culminacién de un progreso que no recla-
maba solamente avances tecnol6gicos o
materiales. Arte y moderno era un binomio
ansiado y promovido para alcanzar la de-
seada civilizacion.
La pintura moderna europea llegé a Mon-
tevideo por distintas vias. En primer lugar,
fueron los manchistas italianos quienes de-
jaron suimpronta en algunas producciones
de Juan Manuel Blanes y principalmente en
Domingo Laporte o Carlos Federico Séez,
formados todos ellos en Italia. Algunas
obras francesas llegaron y se instalaron por
un tiempo en la ciudad, cuando el pintor
Milo Beretta trajo luego de su estadia pari-
sina un Van Gogh, varios Bonnard, Vuillard
y esculturas de su maestro Medardo Rosso,
obras que disfrutaba junto a sus amigos
en su casa del Prado. La pintura espafiola,
por su parte, gozé de gran estima entre los
orientales, ya fueran coleccionistas, quienes
eran en muchos casos esparioles que bus-
caban obras de sus coterraneos, o pintores,
que eligieron a los maestros modernos
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espafioles como sus docentes. Carlos Ma-
ria Herrera estudié con Joaquin Sorollay
con Sanchez Barbudo. Pedro Blanes Viale,
hijo de padre espafiol, también habia ido
aformarse en Espafia y habia estado muy
cerca durante su residencia en Mallorca de
los pintores Joaquin Mir, Sorolla y Santiago
Rusifiol.

Los artistas espafioles y los comerciantes
que manejaban su obra vieron prontamen-
te el potencial que tenian los emigrados
como posibles compradores. El éxito de
Ignacio Zuloaga, Sorolla y Rusifiol en Amé-

rica Latina o en Estados Unidos fue muy im-

portante, al punto de que algunos de estos
artistas viajaron personalmente a América
como figuras ya consagradas.

La Exposicion del Centenario de la Revo-
lucién de Mayo celebrada en Buenos Aires

fue en este sentido un momento importan-

te, ya que alli se produjo la consagracion
de algunos artistas espafoles. Una crénica
publicada en La Semana por el enviado
Vicente Salvatierra comentaba: «La seccién
espafiola es la mas extensa. Ocupa gran
parte del salén central realmente inmenso,
sin contar a Zuloaga, que tiene su saloncito
para sus treinta lienzos».2 En 1910, el pintor
y escritor catalan Santiago Rusifiol (1861-
1931) recorri6 el Rio de la Plata, varias

ciudades del interior de la Argentina y por
supuesto, Buenos Aires y Montevideo. En
nuestra capital fue agasajado por el «per-
sonal superior» de los diarios El Sigloy La
Razén, entre quienes se encontraban los
pintores Pedro Figari y Milo Beretta?, lo que
evidencia no solo la recepcion por parte de
sus colegas, sino la cobertura periodistica
que tuvo su visita. De regreso a la madre
patria, Rusifiol escribié una crénica de sus
viajes que envi6 a nuestra ciudad y pronto
fue leida por los montevideanos a través
de las paginas de La Semana. Rusifiol, junto
a Mir, Sorolla y Hermenegildo Anglada
Camarasa integraron el llamado luminismo
espariol, una vertiente de arte moderno
caracterizado por la pintura al aire libre,

los colores brillantes y luminosos, y una
tematica abocada al paisaje espafiol y a las
imagenes de la vida moderna.

El interés por la pintura espafola se con-
cretd en el Rio de la Plata con la compra de
obra por parte de algunos coleccionistas.
Detengdmonos en primer lugar en los tres
cuadros de Zuloaga que pueden verse
actualmente en el Museo de Artes Decora-
tivas del Palacio Taranco.

Como dijimos antes, Ignacio Zuloaga (1870-
1945) fue un artista ampliamente admirado
en tiempos de la Exposicion del Centenario.
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Joaquin Sorolla y Bastida. Retrato de Alejandra Signorini.
Fotografia tomada de la pagina del MNAV.

Durante la exposicién mencionada, circulé
la noticia falsa del fallecimiento del pintor,
que si bien fue desmentida una semana
después, fue suficiente para que la ad-
miracién por el artista aumentara. Como
relataba un cronista montevideano, ante la
noticia, las obras de Zuloaga eran «admi-
radas con gran respeto, provocando entre
los interesados en adquirirlas, verdaderos
conflictos, lo que demuestra palpablemen-
te el gran interés que produjeron en aquel
mundo artistico».* Zuloaga representd la
Espanfa profunda, rural y tradicional. Esa
esencialidad del alma espaiola fue admira-
da por intelectuales y escritores del Rio de
la Plata que quisieron ser retratados por el
maestro peninsular a quien frecuentaron
en su estudio parisino. Es asi que Zuloaga
realizé los retratos de Juan Girondo, José
Santamarina o los escritores Enrique Larreta
y Carlos Reyles, quienes ademés le com-
praron obra. Me detendré un momento en
el retrato de Reyles, que lo encargd perso-
nalmente al pintor y que actualmente se
exhibe en el Palacio Taranco.?

Carlos Reyles (1868-1938) fue un escritor
uruguayo perteneciente al patriciado rural.
El cuadro que Zuloaga pintd de él en Paris
lo presenta de cuerpo entero, con una
figura estilizada, mirada orgullosa e indu-
mentaria mundana. Reyles fue un escritor
enamorado de Espafia y algunas de sus
obras como £l embrujo de Sevilla (1922)
dan cuenta de ello. El cuadro de Zuloaga
fue conocido por los uruguayos a través de
fotografias, ya que es una de las imégenes
del escritor reproducidas en el Capitulo
Oriental, una publicacién de divulgacion y
amplia circulacion en el Uruguay dedicada
ala literatura uruguaya, que en este caso
tuvo como autor a Carlos Martinez Moreno.
En el Capitulo Oriental dedicado a Reyles
se recogen varias fotografias del escritor y
la pintura de Zuloaga que no estd datada,
pero si acompanada de una interesante
leyenda: «La no muy fiel imagen que Zuloa-
ga cred para él» opinidn que revela esos
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cambios en el gusto y la escasa valoracion
que alguna historiografia diera al pintor
espafiol en los afios sesenta y setenta del si-
glo xx. También revela un uso de laimagen
como mera ilustracion, cuestionandola por
|a falta de fidelidad al modelo y desaprove-
chando la oportunidad de tender puentes
entre retratista y retratado, enriqueciendo
la personalidad y el estudio del escritor. Sin
duda, Reyles” no hubiera estado de acuer-
do con el comentario, como recordaba el
escritor Gervasio Guillot: «El anecdotario
de Reyles es inagotable. Cuenta la vida

ESPANA EN URUGUAY

de Zuloaga en su taller, sus modelos, sus
ideas acerca de lo que debe ser un retrato
y como hay que atisbar un semblante para
dar el parecido profundo».® Guillot dejé una
vivida crénica de la personalidad de Reyles,
a quien conocid y frecuentd durante mu-
cho tiempo. «Gran charlista», dice Guillot;
Reyles podia pasar horas conversando de
diversos temas, entre ellos su interés por la
pintura espafiola, por Goya y sus recuerdos
del taller de Zuloaga. Evidentemente, Re-
yles y Zuloaga no pensaban que el Gnico
valor de un retrato era el del parecido
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Santiago Rusifiol. Canal del Generalife. Fotografia tomada de la pagina del MNAV.

Una wla 2 Zuloaga .

en la Exposi
Artistica de Bue-
nos Aires, el repi-
tado pintor espa-
fiol Ignacio Zulo-
aga, del cual toda
la prensa univer-
sal dif equivoca-
damente lanoticia
de su muerte.
El asunto d
la tela que repro-
dueimos es «Un
requiebro.» |

Noticia de prensa en la que se reproduce una obra de Zuloaga en la Exposicién del Centenario. La Semana, 3.8.1910.

fisico, valorando en cambio una semblanza
registrada que va més alla de la fidelidad
en la fisonomia. El pintor retrat6 al escritor
con un porte de hombre de mundo que lo
representa en ese momento de su vida y
seguramente como queria presentarse en
sociedad.

En junio de 1917, el comerciante espaniol
Félix Ortiz de Taranco, quien estaba por
entonces abocado a la compra de obras
de arte que engalanaran su magnifica
vivienda,’ escribi6 a Zuloaga interesado en
comprarle alguna obra." Cuando en 1917
la familia Ortiz de Taranco resolvid iniciar
el alojamiento de su recién inaugurada
vivienda, la preocupacion de don Félix fue
comprar pintura espafiola, pues como de-
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Cia en una carta, no queria que todo fuera
extranjero.

Por esta razon le solicité que enviara foto-
grafias y precios de pinturas que estuvieran
disponibles para la venta. Las fotografias
de obras que Zuloaga envié a Taranco y
que lamentablemente no conocemos, no
fueron de su agrado. Don Félix le respondié
agradecido pero solicité que le enviara
otras con otros temas de «tipo castellano».
Marcd alli claramente el interés por un
género costumbrista que sabia que Zuloa-
ga cultivaba. El artista propuso otras obras
y en enero de 1919, Taranco ofreci6 20 mil
pesetas por la obra Pastor mistico."

De hecho, es la pintura de mayor precio de
las adquiridas por los hermanos Taranco

para su casa, la siguiente fue Al agua, de
Sorolla, con un precio un poco menor,

15 mil pesetas. En una misiva de don Félix
a Zuloaga, el comerciante se congratuld
del éxito que los pintores espafioles tenian:
«Después de tantos siglos en que los artis-
tas y literatos espafioles trabajaban por un
mendrugo, es gran placer para mi ver cémo
reputan y pagan los admirables trabajos
de Ud..”

Pastor mistico muestra esa Espafia dura, ru-
ral, oscura, de seres curtidos por el tiempo y
|a historia, pero representados con recursos
plasticos modernos. La pintura tiene una
organizacion espacial estructurada y or-
denada, con un fondo de casas de disefio
geométrico que revela una pintura cono-
cedora y practicante de nuevas técnicas de
representacion. La figura es monumental y
parece contener en su descarnada realidad,
toda una tradicion de pintura espanola.
Zuloaga no pint6 solo campesinos curti-
dos o tematicas religiosas, también realizd
algunos magnificos desnudos de fuerte
erotismo. El tercer Zuloaga que se exhibi6 en
Montevideo forma parte de la coleccion de
uno de los grandes coleccionistas urugua-
yos, el comerciante hijo de padre espafiol,
Fernando Garcia.” La obra a la que me refie-
ro lleva un sugestivo titulo: Tentacion. De
formato apaisado, domina en primer plano
una joven reclinada en un divan que nos
mira fijamente. Detrés de ella hay dos mu-
jeres mayores, una apenas se distingue en

el fondo, la otra se acerca y le muestra una
joya. Una pintura inquietante, que sugiere
una negociacion en la que la joven parece
ser parte de los bienes a intercambiar.

Al tiempo que don Félix escribia a Zuloaga,
solicitaba también fotografias de pinturas al
valenciano Sorolla y Bastida (1863-1923)."
La compra que realizaron fue de la obra Al
agua,’ un lienzo que habia sido expuesto
en la Exposicion Universal de Chicago
(1893) y en la de Saint Louis (1904), donde
Sorolla habia cosechado un enorme éxito.
El cuadro de Sorolla es absolutamente lumi-
noso e incursiona en una tematica moderna
con la que el pintor trabajo en muchas opor-
tunidades. En ella, un nifio pequefo y una
nifia de vestido rosa caminan de la mano
junto al mar, practicas estivales que hablan
de formas nuevas de ocio. En los cuerpos
humedos los destellos de luz cargan a la
obra de movimiento y frescura. Sorolla envié
junto a Alagua un segundo lienzo como
obsequio con una dedicacion especial."”
Una vez llegadas las obras de Zuloaga y So-
rolla en los primeros dias de junio de 1919
y colocadas en el Palacio, don Félix escribi6
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el mismo dia cartas a los pintores. En la que
envio a Sorolla le comentaba que su pintu-
ra se encontraba en «sitio digno y en buena
compafifa»’®y en la que dirigi6 a Zuloaga
ponia algo similar: «Su obra fue colocada
en sitio adecuado y si viene a Montevideo
vera que su obra esta en buena casa y en
excelente compaiia».’

Los hermanos Taranco quisieron tener las
dos Espafas en su palacio montevideano,
|a tradicional y la moderna. Al ingresar al
hotelito, en el hall principal, a ambos lados
de la puerta que conduce al comedor,
encontramos hoy los grandes lienzos que
don Félix compré a Zuloaga y a Sorolla,”
acompafados por una magnifica escultura
de Mariano Benlliure en el centro de la
sala. La obra es La Bailaora,* comprada en
el momento de mayor consagracion de

Ignacio Zuloaga. Tentacion. Fotografia tomada de la pagina del MNAV.

Benlliure como artista, que era uno de los
escultores mas cotizados y conocidos en
Espafa y América.”?

La lista de obras de artistas espafioles mo-
dernos presentes en Montevideo podra
continuarse. En la coleccién del Museo
Nacional de Artes Visuales, la mayor colec-
cién de artistas luego de los uruguayos,

es la de espafioles. Muchos de ellos estan
expuestos actualmente en el Palacio Ta-
ranco, acompanando la coleccion que los
propietarios de la casa hicieron y que como
sefialamos, era principalmente de pintura
espanola.

Sefales de que los uruguayos estdbamos
atentos a la modernidad que se desarro-
[laba mas alla del océano, una atencion
selectiva que escogia a quiénes y qué se
compraba.? ©

'La Semana, 4.5.1912, s/n. La revista La Semana
salié en Montevideo entre el 10 de julio de 1909 y
el 1 de enero de 1914. Se presentaba como: «Pe-
riédico festivo, artistico, literario y de actualida-
des». Su tiraje de entre 6000 y 25.000 ejemplares
da cuenta del éxito y la difusion que tuvo.

2 Salvatierra, V. La exposicion Internacional de
Bellas Artes. La Semana, 2.8.1910, s/n.

*Rusifiol en Montevideo. La Semana, 7.5.1910,
s/n.

*La Semana, 18.7.1910. La confusion se produjo
porgue quien habia fallecido era el padre del
pintor.

5 Zuloaga, I. (1910). Retrato de Carlos Reyles [6leo
s/tela, 193 x 100 cm]. Montevideo, MNAV. La obra
fue adquirida por el Estado por la ley n.0 11.406
el 20 de diciembre de 1949 con destino al Museo
Nacional de Bellas Artes de Montevideo. En algin
momento que se desconoce la pintura viajo a
Espafiay estuvo en la residencia del embajador
uruguayo en aquel pais, identificado, «repatria-

£
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Nuestras peliculas y
Santlago Rusinol
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Caricatura de Santiago Rusifiol aparecida en La Semana, 2.7.1910.

do» en 2013 por el director del museo del Palacio
Taranco, Fernando Loustaunau. Informacion
proporcionada a la autora en una entrevista reali-
zada a Loustaunau en diciembre de 2015.

¢ Martinez Moreno, C. (1968). Carlos Reyles. Mon-
tevideo: Capitulo Oriental, p. 245.

7 Guillot indica que Reyles tenia obras de Carlos

F. Séez, Pedro Blanes Viale, Pedro Figari, Rafael Ba-
rradas, José Cuneo, Carmelo de Arzadun y Joaquin
Torres Garcia.

&Reyles, C. (1970). Diario y La conversacion de
Carlos Reyles, por Gervasio Guillot Mufioz. Monte-
video: Sésamo.

° Palacio Taranco. Obra de los arquitectos france-

ses Charles Girault y Jules-Leon Chifflot, inaugu-
rada en 1909.

1% Carta de Félix Ortiz de Taranco a Ignacio Zuloa-
ga, 21.6.1918. Correspondencia conservada por
José Ortiz de Taranco.

" Zuloaga, I. Pastor mistico [6leo sobre tela, 200 x
146 cm]. Montevideo, Museo de Artes Decorati-
vas Palacio Taranco.

12 Carta de Félix Ortiz de Taranco a Ignacio Zuloa-
03,96.1919.

13 Porley, C. «Desde la fovea: coleccionar, legar y
asi vencer a la muerte. La Pupila, n.° 35, 2015.

1 Zuloaga, I. Tentacion [6leo sobre lienzo, 98,5 x
178 cm]. Montevideo, Museo de Artes Decorati-
vas Palacio Taranco.

15 Carta de Félix Ortiz de Taranco a Joaquin Soro-
lla, 11.7.1918.

¢ Sorolla, J. Al agua [6leo sobre lienzo, 150 x 100
cm).

17 Sorolla, J. La sonrisa [6leo sobre lienzo, 68 x 54
cm]. Esta pintura esta actualmente en Espafia.
Fue reclamada por la familia en los afios setenta
al no cumplirse la condicion de la donacién que
exigia que el Palacio se abriera como museo y

se expusieran las cuarenta y tres pinturas que
integraban el acervo original de la familia.

18 Carta de Félix Ortiz de Taranco a Joaquin Soro-
lla, 9.6.1919.

1° Carta de Félix Ortiz de Taranco a Ignacio Zuloa-
03,96.1919.

2 En el Palacio Taranco pueden verse otras dos
obras de Sorolla, el Retrato de Alejandra de
Signorini [6leo sobre tela, 227 x 130 cm] y Rostro
de joven [6leo sobre tela, 30 x 40 cm].

211910. Marmol de Seravezza. 175 cm de altura
sobre pedestal de marmol de 90 cm con relieves
en bronce que representan la danza. La escultura
habria tenido un dispositivo que le permitia girar
360 grados y no estaba originalmente en el vesti-
bulo, sino en el Gran Hall que se abre al jardin.

22| os Taranco también compraron una obra de
menor tamafo, llamada E/ primer paso (1914,
mérmol. 71 x 27 x 42 cm). De esta obra Benlliure
hizo varias réplicas en plata, marmol, barro y
bronce.

3 Se puede consultar: Grau, M.E. (2010). Coleccién
Taranco. Una pinacoteca singular en Montevideo.
En Cavellini, S. (ed). Palacio Taranco. 100 afios
Pinacoteca. Montevideo. Ministerio de Educacion
y Cultura y Sagradini, M, Altezor, S.y Moreno, J.

y otr. (2010). Pintura espariola en la coleccion del
MNAV. Montevideo. Mec/MNAV.

Esta asociacién tiene como cometido la creacién de
un gabinete de grabados y la divulgacién del arte del
grabado en Uruguay. Se propone hacer exposiciones,
conferencias y talleres para alcanzar este fin.

https://www.facebook.com/asociacionimagengrafica/
Correo electrénico: asociacionimagengrafica@gmail.com

Mais informacién en:
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*un proyecto de Diego Morera, Mauricio Wood,
Sergio Aldama, Jimena Rios y Federico Colom
que explora la existencia de un inédito Freespace
dentro del lugar menos esperado y en estrecha
relacién con su mayor opuesto.

16. Mostra
Internazionale
di Architettura
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26/05 a 25/11
Pabellon de Uruguay
Venecia, Italia

Envio Nacional de Uruguay
16. Mostra Internazionale di Architettura
de la Biennale di Venezia 2018
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Centro de capacitacion
en Gestion Cultural
Agenda tu futuro

Diploma en Gestion Cultural Curso de Gestion de la Produccion Artistica
De abril a diciembre:; De agosto a noviembre:;

lunes, miércoles y viernes de 18 a 20 hs. martes y jueves de 18 a 20 hs.

» Introduccién a la Gestion Cultural « Introduccion a la produccion artistica

« Planificacion estratégica » Produccion artes escénicas

« Gestion de recursos humanos » Produccion artes visuales

+ Contabilidad y finanzas » Produccion editorial

« Comunicacion y marketing cultural - Taller de montaje

-Taller de proyectos

« Legislacion cultural
« Negociacion y recaudacion de fondos

Curso de Periodismo Cultural
De agosto a diciembre:
martes y jueves de 18 a 20 hs.

Un acercamiento a la tarea basica del periodista:

comunicados de prensa, elaboracion de informes, comentario critico y entrevistas.,

El curso incluye herramientas para desempenarse en medios tradicionales y digitales,
ademas de fundamentos para la buena practica periodistica:

redaccion de notas, entrevistas, criticas y columnas de opinidn, entre otros temas.

Av. Uruguay 1157, Montevideo CP 11.100
Tel. 2908 6491 -2916 0127, int 223 @ @ .
www.fundacionitau.com.uy [ itau@fundacionitau.com.uy @



