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Teoria del Habitar.

Verdnica Panella Osquis. Docente, critica de arte, curado-
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DESDE LA FOVEA >

La cultura otra

Pablo Thiago Rocca es director del Museo Figari, critico de arte, reconocido poeta y, por su

trayectoria, un profundo conocedor de la realidad del escenario de las artes visuales. Desde

hace 15 afios viene trabajando en el proyecto de investigacion Arte Otro, que, a partir de

publicacionesy muestras, nos descubre unasingular produccion artistica por fuera del canon.

A diferencia de Jean Dubuffet, que consideraba al arte otro como un fendmeno anticultural,

Roccavaloriza estas expresiones como una culturaotray, de esta forma, realiza un importante

aporte en el mapeo del arte nacional.

GERARDO MANTERO

—Arte Otro es un proyecto de investigacion cuyo objetivo es re-
levar las obras en el campo de las artes visuales consideradas fue-
ra del canon y que has llevado a cabo desde 2007 hasta la fecha.
{Como nacid la motivacion para internarte en esta investigacion?
—Creo que parte de varias cosas. Por un lado, de cierto cansancio
en relacion con el arte contemporaneo, en el sentido de que hay
una suerte de endogamia y demasiado rumiar en torno al asunto
conceptual y tedrico que a veces fatiga un poco -no en todos los
asos-, y uno siente la necesidad de buscar otra frescura y otras co-
sas. Pienso que las artes visuales y plasticas son, fundamentalmente,
un producto del espiritu humano -no sé si un producto-, son algo
que emana y que tiene que ver con lo no verbal, y que, por lo tanto,
no necesariamente exige una formacion, sino que también se da -y
no estoy diciendo nada nuevo- en los autodidactas. Y me parecié
que en Uruguay ese campo, ese territorio no estaba suficientemente
explorado y que, ademds, algunos artistas que yo entiendo que per-
tenecen a ese campo fueron ignorados. Justamente, me parecia que
podiamos trabajar en eso y sacar cosas a la luz.

—iComo fue la metodologia de trabajo? Supongo que es un
campo bastante dificil de investigar, porque tenés que detectar
artistas, obras, lugares...

—Si, existe una literatura sobre el tema a nivel internacional, des-
de Dubuffet a los ingenuos, los primeros naifs. Hay un interés, sobre
todo en Francia, muy acusado. Hay expresiones que no se pueden
ajustar a un canon eurocentrista de lo que se conoce como arte mo-
derno o arte contemporaneo. Por tanto, teniendo como referencia
esa bibliografia, estableci una serie de categorias muy cuadradas,
si se quiere, de lo que podria denominarse arte naff, art brut, arte
tribal e hice una especie de planilla para visualizar qué es lo que yo
queria relevar.Y después me fui dando cuenta de que todas esas ca-
tegorias, cuando te enfrentds al hecho estético producido por una
persona, son muy falibles y son muy perfectibles. Es decir, se pueden
correr, pero de algiin modo también te dan un marco para comenzar
ainvestigar. Y con la ayuda y la generosidad intelectual de artistas y
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Alfredo Lucho Maurente. £/ timonel, La Paloma, década de 1950. Escultura en
arenay portland. Foto: Arte Otro en Uruguay.

directores de museos, empecé a hacer consultas sistematicas; por
ejemplo, les preguntaba si conocian a algun artista autodidacta den-
tro de su barrio, alguien que tuviera obras en su casa. Y, de pronto,
si no conocian a nadie, me derivaban a otra persona que pudiera
saber de algun caso asi. Entonces, me puse a hacer ese seguimiento
sistematicamente durante un par de afios y aparecieron cosas inte-
resantes. Empecé también a echar a rodar una bola de nieve que no
ha parado y me ha capturado también, por eso el proyecto sigue
al dia de hoy. Porque todavia hay gente que me llama y me dice
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ARTE OTRO >

«tenés que ver esto» 0 «tenés que trabajar con tal artista. Y ahi uno
va generando y produciendo idea, concepto.

—iComo delimitas esa linea difusa entre quien puede ser un
artista naif o quien puede considerarse simplemente un artista
que probablemente nunca accedié al circuito oficial?

—Es un elemento subjetivo. Es decir, no es matemético, siempre ter-
mina primando la subjetividad. Creo que el autodidactismo es un eje
en el que hay que pensar estas expresiones, pero hay excepciones
que se dan frecuentemente. Una de ellas seria el caso, por ejemplo,
de Cabrerita, Javiel Raul Cabrera: él es, basicamente, un autodidacta,
sin embargo, tuvo un contacto con Joaquin Torres Garcia que influyd
en su obra.

—Ilgualmente, hay artistas autodidactas que integran el canon.
—Si, es cierto. Pero, retomando lo que te decia, la pulsion en Cabre-
ra es mucho mas fuerte que toda la influencia que pueda tener de
Torresy de cualquier expresion de arte moderno. Vos no podés decir
que Javiel Raul Cabrera es un artista constructivo, pasa por otro lado,
es un tema de interioridad, de psiquis que no se ajusta. Por supuesto
que hay artistas autodidactas que entran en el canon, pero entran,
en general, a través de una tradicion. A veces no, pero en esos casos
es mas dificil establecer si pertenecerian o no a este proyecto. Eso es
materia de discusion.

—Hay otra categoria en la que, justamente, entra Cabrerita, que
es el arte de los que tienen problemas psiquiatricos. Es un tema
sobre el que se puede encontrar abundante literatura. Pareceria
existir cierto parentesco con el dibujo de los nifios, con cierta
frescura propia del dibujo de los nifios.

—En cierta medida, si. Es lo que Dubuffet llamaba art brut. Pero es
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Alfredo Lucho
Maurente. £/ Cristo
de los pescadores, La
Paloma, década de
1940, Escultura en
arenay portland.
Foto: Arte Otro en
Uruguay.

peligroso tratar de asimilar un padecimiento psiquico a la creacion
artistica. Porque hay casos acé en Uruguay, por ejemplo, el de Emilio
Mas, un pintor formado que vivié muchos arios en el Vilardebd, pri-
mero, ¥, luego, en la Colonia Etchepare y nunca perdi6 su dominio
dibujistico de estilo académico, incluso atravesando las peores crisis.
Por otra parte, hay artistas —por ejemplo, Aldo Olase- que eran naifs
antes de entrar a la colonia, donde estan todavia, y siguieron siendo
naifs... Quiero decir una cosa muy simple y obvia: estar loco, tener
alglin padecimiento, como, por ejemplo, esquizofrenia, no garanti-
za que tengas cualidades o talento. Es cierto que en algunos tipos
de trastornos psicoldgicos parece haber una cierta predisposicion a
hacer un tipo de obra que resulta interesante, no se puede negar,
pero tampoco es garantia de cualidades artisticas. No son categorias
asimilables, uno no puede decir «pinta bien porque estd mal de la
cabeza o porque tiene un trastorno de algun tipo.

—Tu trabajo también pone en cuestion el tema de la alta cultura
y el arte popular. Me acuerdo de la obra de Matosas, o del caso
de Betty Galan y sus asientos con azulejos...

—Ese es un caso que encontré avanzado el proyecto y que es in-
teresantisimo. Y mas pensando que ella no consideraba que lo que
hacia tenia algun tipo de valor. Si, lo pongo sobre la mesa para dis-
cutir. Tampoco pretende ser una apologia del autodidactismo ni de
la supremacia de estos artistas. Pienso que la historia del Uruguay
-y creo que coincidirds conmigo- se caracteriza por tener muchos
olvidos y por despreciar o no saber valorar a tiempo a sus artistas.
Entonces, lo que yo queria era darles otra visibilidad. Las fronte-
ras de lo que estamos hablando son muy porosas, y te pongo un
ejemplo que me parece emblemdtico: Magali Herrera era una per-
sona que empez6 a pintar de mayor, a los 50 afios. Era esposa de
un diplomatico y viajaba por el mundo; una persona muy culta,
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Alfredo Lucho Maurente.
Parejas de tango, 1972.

Oleo sobre tela, 58x68 cm.
Coleccién Arte Otro en Uruguay.

gran jugadora de ajedrez, una introductora de la disciplina ma-
crobiética en Uruguay, es decir, una personalidad muy rica, muy
interesante, que fue a Francia en pleno Mayo francés, en el 68, y co-
noci6 a Dubuffet, quien la adopté como una artista brut. De hecho,
figura en su coleccion y estd en el Museo [Olimpico] de Lausana.
Sin embargo, cabe preguntarse si verdaderamente era una artista
brut. Si tenemos en cuenta las categorias del propio Dubuffet, es
importante recordar que no se le conocid ningun padecimiento
psiquidtrico, lo que si tenia es que era autodidacta. Cuaja también
dentro de una corriente informalista.

—Después de tantas entrevistas con estos artistas tan peculia-
res, ;como ven ellos el circulo del arte instaurado? ;Pretenden
llegar a éI? ;Lo ven como algo lejano?

—Si algo aprendi es que cambia en cada persona.

—iSon rechazados por el sistema?

—Algunos son rechazados, otros asimilados rapidamente. Tenemos
el caso de Alexandro Garcia, que, a partir de una exposicion que hizo
el [Museo Histérico] Cabildo y de su posterior integracion al proyecto
Arte Otro, vinieron de Francia y les gust6 su obra. Ahora trabaja para
una galeria, pero sigue con su rollo: él es un artista que produce a
partir de haber tenido avistamientos con extraterrestres y tiene toda
una teoria y una reflexion en torno a eso, una préctica, una prédica.

—¢Y su obra se basa en ese tema?

—Si, pero no es una representacion de lugares a los que ha viajado
0 visto, sino que es una elaboracion simbdlica, no se trata de copiar
nada. Pero le estd yendo muy bien, hizo una exposicion este afio en
la galeria de Christian Berst, que es especializada en art brut, y vendié
todo, cosa que no se puede decir de muchos artistas en el mundo.
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—¢Pero hay artistas que tienen desconocimiento del circulo de
arte oficial, otros que pretenden entrar y lo ven como algo total-
mente lejano, y otros a los que no les interesa?

—Hay de todo, hay de todo. Ahora hace mucho tiempo que no voy,
pero en la Colonia Etchepare habia surgido una serie de artistas en
torno a un taller que tenia Isabel Cavadini, que era una tallerista que
les proporcionaba los materiales técnicos y los dejaba hacer, y ahi
surgieron cosas muy interesantes de artistas que realmente estan
por fuera de la realidad, marginados de la sociedad. La Colonia Et-
chepare es un sistema que se cre6 a principios del siglo XX con otra
mentalidad, eso se fue desvirtuando; es decir, el sistema de pabello-
nes estaba pensado para que se autoabastecieran ellos y cultivaran
y trabajaran, pero todo eso se fue desmembrando hasta llegar a si-
tuaciones espantosas. Dentro de la colonia también hay situaciones
muy distintas, pero igual el aislamiento es algo muy notorio y hay
artistas que desconocen cdmo funciona el tema del arte, sin embar-
go, a partir de algunas exposiciones del proyecto, tuvieron la oportu-
nidad de sentirse como artistas, que de hecho lo son, pero pudieron
acceder al reconocimiento social como tal. Igualmente, son casos
aislados y que varian de acuerdo a cada persona.

—Si te pidiera que eligieras tres casos por la calidad de la obra,
por lo excéntrico o por el contexto —exceptuando el caso de Ca-
brerita, que es conocido-, ;a quiénes destacarias?

—Dificil lo que estas pidiendo. Mird, hay un artista que a mi me
gusta mucho, que era autodidacta y de corte netamente popular,
fallecido ya: Guillermo Vitale. Era un escallista de azulejos, hacia
mosaicos con recortes de azulejos. Tapizd todo el Cerro y también
algunos lugares de Buenos Aires, como La Boca. Es un trabajo fan-
tastico, de mosaico, de azulejo, que esté en el libro... Era un artista
que a mi me parece muy dotado, con un gran sentido ornamental
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y de decoracion. Ese es uno que destacaria. Después, por lo que ha
generado en otros artistas, me interesa Lucho Maurente, un pes-
cador de La Paloma. Carolino él -nacié en San Carlos-, pero fue a
pescar a La Paloma y se instald alli, donde comenz6 a tallar unos
tocones de madera dura y a hacer una obra. Para mi esas tallas de
madera son soberbias, muy ingenuas y, al mismo tiempo, con ese
conocimiento innato o esa cosa que tienen los artistas que no tie-
nen una formacién pero que se enfrentan a algunos problemas y
los resuelven de manera brillante, a veces con humor. Enrique Go-
mez, el galerista o marchand, tenia en su casa una talla de un Cristo,
de Lucho Maurente, que fue hecho a partir de un tocon vertical.
Maurente comenzé a hacer la talla y llegé un momento en que se
dio cuenta de que no podia extender los brazos de la cruz, enton-
ces le hizo unos brazos cortitos, sin embargo, tiene una consisten-
cia y una unidad en la obra que es genial. Maurente —que ademés
tiene obra en pintura muy naif- tiene obra también en espacios
publicos, que modeld con arena y pértland; hizo el Cristo de los
pescadores, unas sirenas que oficiaban de cariatides en el restau-
rante que él tenia, que se lo demolieron, pero que era una especie
de museo vivo del arte naif y que influyé mucho en algunos escri-
tores, como Haroldo Conti, al que yo admiro; de hecho, aparece en
novelas de Haroldo y en un cuento precioso que se llama Tristezas
de la otra banda, que recomiendo leer. También influyé mucho en
Juan Carlos Legido y Silvina Bullrich. Era un personaje de la bohe-
mia también, y gran parte de la fardndula argentina de los afos

el . -
monitor
plastic

de Pincho Casanova
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Alejandro Yanes. La casa quinta, 2011. Pintura
acrilica sobre fibra, 40x52 cm. Coleccioén particular.

sesenta y setenta iba a comer al restaurante. El que era muy copa-
do con todos estos temas era German Cabrera, [Nelson] Di Maggio
dice que fue él quien descubrié a Maurente.

—Arte Otro se inscribe dentro de los pocos ejemplos de investi-
gacion en el arte. ;Como has logrado financiarlo en el tiempo?
¢{Hay una proyeccion de seguir?

—Si, he tratado de organizar, de hacer una agenda, un calendario,
tratando de, por un lado, producir textos, me refiero a articulos o
capitulos de libros. Edité un libro y catalogos... Esté el catdlogo de
la exposicion de Fundacion Unidn Arte naif en Uruguay, que es parte
del proyecto; y después, exposiciones individuales de algunos de es-
tos artistas, porque, paralelamente y de forma casi involuntaria, mu-
chos artistas me fueron donando obra, también Enrique Gdmez me
legd un montdn de piezas de estos artistas, y cuando quise acordar,
tenia una especie de coleccion. Entonces, ademas del proyecto, la
idea es mover ese acervo; por ejemplo, la obra de Rosa Cazhur -que
era una artista que estuvo internada muchos afios en Etchepare- se
exhibi6 en la Fundacion Mario Benedetti a principios de afio. Ella me
dio la obra sabedora de que yo estaba con este proyecto y con el
cometido de que le diera difusién. Entonces, me siento responsable
de mostrar,y asi me pasa con muchas cosas de las que tengo en casa,
que no las puedo vender, que no me interesa tampoco, pero si darles
difusion. En sintesis, he tratado, por un lado, de hacer una agenda de
ponencias y de articulos. Acabo de participar en una jornada sobre

desde 2006 los sabados a las 17 hs.
por Canal 5 TNU y thu.com.uy

todas las entrevistas
en el archivo online:

elmonitorplastico.com Itau
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Carlos Liscano, que tiene una produccién relacionada al arte otro
muy interesante, que yo no conoci hasta hace poco.

—Yo vi una exposicion suya en la ya desaparecida Fundacion
Unidn. ;Va a seguir teniendo continuidad tu proyecto de arte
otro?

—Claro. Y él cuando estuvo en la carcel tuvo contacto con Escritos
sobre arte, de Dubuffet, y se le prendid la lamparita y empezd a hacer
cosas, algunas dentro de esta cuestion. Vengo a dar una charla sobre
eso. Ahora, el jueves que viene, habré un encuentro franco-urugua-
yo, organizado por Hugo Achugar en el CURE [Centro Universitario
Regional Este] de Maldonado, sobre la evolucidn de la cultura; ahi
voy a hablar de la evolucién de la cultura y de la dictadura también,
del pasado reciente en Uruguay. Voy a ver un poco el tema de la pro-
duccién de arte otro durante la dictadura y si hay algin punto de
contacto. Porque hay una diferencia importante con respecto al cri-
terio que usd Dubuffet y el que usé en Arte Otro. Dubuffet decia que
estos fendmenos eran anticulturales, que no pertenecian ala cultura.
Yo parti desde otro punto. Pensé que formaban parte de un tipo de
cultura otra, pero que sacarlos de la cultura era relegarlos de nuevo
al olvido. Entonces, hice una operacion distinta. Y, por lo tanto, estoy
viendo qué artistas..., 0 sea, que estan en la cultura quiere decir que
son sujetos historicos, dignos de historiar, que no es como se piensa
del arte infantil, por ejemplo, que estd como fuera de la historia. Ellos
estan en la historia y son afectados a veces mas, a veces menos, por
lo que pasa. Estoy viendo qué pasaba con algunos artistas durante
la dictadura, que para mi fueron impactados por todo eso, por la re-
presion. Retomando un poco el tema, tengo una agenda de articu-
los y pienso sequir con las exposiciones. A fin de afio, en La Paloma,
tenemos ya agendada, en la segunda quincena de diciembre, una
exposicion de Lucho Maurente y de sus procesos creativos, porque
tengo en la coleccion de Arte Otro dibujos preparatorios de su obra,
porque €l era un artista naff pero se esforzaba por no serlo. En suma,
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Alda Pereira. La gallina azul, 2015. Acrilico sobre
fibra, 22x17 cm. Coleccién Arte Otro en Uruguay.

la idea es dar difusion a estos artistas y, en algunos casos, también
donar obras o tratar de ayudar a los artistas que estan vivos, asi como
a las instituciones interesadas en estos temas, que no son muchas,
acercando material, donando a bibliotecas lo que se va producien-
do. Pienso que esta es la etapa que viene ahora del proyecto: invitar
a curadores externos a que trabajen tanto con la coleccién como con
algunos artistas para abrir un poco el juego, porque, si no, se vuelve
demasiado dificil. @

]

Grdfica Mosca promueve el arte, la ecologia, la educacion y la calidad de vida como pilares
fundamentales para su desarrollo. En sus 135 afios de existencia ha apoyado a diversos y
prestigiosos emprendimientos en estos dmbitos. Este afio nos sumamos a la conmemoracion

de los 15 anos de La Pupila.

ca

GRAFICAMOSCA
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José Felipe Parra Piquer:
unviaje de Espafia a
Montevideo en el ultimo
cuarto del siglo XIX

La circulacién de obras y artistas hacia uno y otro lado del Atlantico producto de una

creciente globalizacion fue un fendmeno constante en la segunda mitad del siglo XIX.

Esta nota explora la trayectoria de José Felipe Parra Piquer, pintor de corte en Espafia, y

su actuacion en Uruguay como docentey artista a partir de su llegada, sobre 1869.

DANIELATOMEO

Una familia de artistas: entre la corte y la academia

José Felipe Parra Piquer (1826-1890) nacié en una familia de pin-
tores académicos que trabajaban para la monarquia espafola. Su
padre, el pintor Miguel Parra (1780-1846), su tio, el célebre Vicen-
te Lopez Portafa (1772-1850), y sus primos Bernardo (1801-1874)
y Luis Lopez Parra Piquer (1802-1865) fueron parte de un grupo
de artistas privilegiados que integraron la academia valenciana y
madrilefia. Miguel Parra se habia formado como pintor de flores,
un género demandado para las sederias valencianas pero que no
colmaba las aspiraciones del artista, que pretendia incursionar en
géneros considerados de mayor prestigio. Por esta razén, continud
su formacion con su cuiado Vicente Lopez Portaia, uno de los mas
importantes retratistas y pintores de historia de la época. Miguel
realizo una serie de retratos de los pintores que integraban la aca-
demia de arte de Valencia y otra serie en la que se presentaban ac-
tores politicos y militares del gobierno de Fernando VII. Entre ellos,
podemos destacar el retrato del Ultimo virrey del Rio de la Plata,
Francisco Javier de Elio.'

La Espafia de Fernando VIl y su hija Isabel II, en la que vivian y
trabajaban nuestros pintores, era un reino que luego de expulsar a
Napoledn habia restaurado la monarquia absoluta. La pérdida, en
un breve lapso, de todas las colonias americanas salvo Cuba y su
permanente rechazo a las demandas de los reformistas liberales
fueron una complicada herencia para la hija de Fernando, quien
tenia solo 3 anos al fallecer el padre. La madre de la nifia, Maria Cris-
tina de Borbon, actué como regente de la futura Isabel II. Los mo-
vimientos liberales y las disputas en torno a la sucesién del trono
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marcaron el periodo, ante lo cual la produccién de imagenes de
Marfa Cristina e Isabel se multiplic y circulé por el reino en for-
ma de 6leos y grabados en una bdsqueda por legitimar un poder
que estaba en debate (Reyero, 2015). Vicente, como primer pintor
de corte, fue responsable de muchas de esas obras, acompafado
por un séquito de artistas entre los que, como dijimos, se encontra-
ba su propia familia. El retrato que Lopez Portaia hiciera a Isabel
de Braganza, segunda esposa de Fernando VII, no solamente fue
reproducido muchas veces, sino que ademas sirvié como mode-
lo para la pintura que hiciera su hijo Bernardo, en la que Isabel es
presentada como la fundadora del Museo Nacional del Prado. En
Montevideo, el Museo de Artes Decorativas del Palacio Taranco tie-
ne uno de los mencionados retratos que hiciera Vicente de Isabel
de Braganza, adquirido de un comerciante madrilefio en 1928 por
quien era entonces el duefio de casa, Félix Ortiz de Taranco. Una
familia de artistas al servicio de la monarquia y las instituciones
académicas que ella sostenia.

En 1843, José Felipe fue presentado por su padre a la corte
espafiola (Lopez Terrada, 2013),2 a la que sirvi6 en las siguientes
dos décadas, y fue, ademds, académico de mérito en la academia
de San Carlos de Valencia. El pintor figura en Galeria biogrdfica de
artistas espanioles, de Manuel Ossorio y Bernard, publicada en 1884,
como un pintor activo, principalmente de obras histéricas, anima-
les, flores y bodegones. EI Museo Nacional del Prado en Madrid
cuenta con tres litografias de Parra de 1848, el Museo de Bellas
Artes de Valencia conserva un bodegén’ y la Real Academia de Be-
llas Artes de San Carlos en Valencia® tiene una interesante pintura
historica, Carlos V recoge el pincel caido a Tiziano.
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José Felipe Parra Piquer. La expedicién. Museo Nacional de Artes Visuales.

Las instituciones espafiolas registran la actividad de Parra
hasta 1864 o, en algunos casos, hasta 1869, afio en que sabemos
que llegd a nuestro pais. La pregunta que surge es: ;por qué un
pintor de mas de 40 afios que formaba parte de la academia y era
pintor de corte vendria al Rio de la Plata? Seguramente las razones
se vinculan a una nueva coyuntura politica. En setiembre de 1868,
una revolucién liberal conocida como la Gloriosa depuso a la reina,
que marchd al exilio. La revolucion fue seguida por una violenta
iconoclastia que destruy6 simbolos de los Borbones y retratos de
la destronada monarca (Sanchez Collantes, 2019). Vicente y su hijo
Luis ya habian muerto, igual que Miguel. Bernardo era, desde 1858,
el primer pintor de cdmara de la reina, cargo que perdi6 luego de la
revolucion. Un nuevo escenario familiar y politico fue el que condu-
joaJosé Felipe hacia América, y llegé a Montevideo en los primeros
meses de 1869 (Laroche, 1963).

Parra en Montevideo

Como era frecuente entre los artistas llegados a Uruguay en el
siglo XIX, Parra ejercio la docencia y trabajé como pintor. Los dos
géneros en los que se habia formado, el bodegon y el retrato de
funcionarios y gobernantes, tenian una cierta demanda en nues-
tro pais. El Museo Historico Nacional (MHN) tiene cuatro pinturas
del espariol, todas ellas retratos de figuras publicas que llegaron
tempranamente al museo, donados en tres de los casos por el
propio retratado o sus descendientes.? En los documentos que re-
gistran las respectivas donaciones se explicita que el interés que
tenia el museo por dichas piezas era el de conformar una galeria de
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PARRA PIQUER

Detalle de Naturaleza muerta. MNAV.

hombres ilustres uruguayos. En ninglin momento se hace ningun
comentario sobre el pintor, salvo el registro de su nombre.

El otro cuerpo de obra de Parra fueron los bodegones, una pro-
duccion que parece haber sido muy extensa dentro de la obra del ar-
tista. La busqueda en la web de obras del pintor da cuenta de varias
casas de remates norteamericanas y europeas en las que se subastan
obras de Parra, casi todas bodegones, animales de caza o acuarios.
:Como llegaron esas piezas al circuito de arte internacional? Proba-
blemente cuando aun vivia en Europa. Como veremos més adelante,
una crénica que sale en la prensa montevideana cuando Parra falle-
ce menciona que tuvo éxito pintando este tipo de obras en su paso
por Paris y Londres, en una fecha que no esta especificada.

Los bodegones de Parra llegaron tempranamente a los mu-
seos uruguayos, no al MHN, sino al de bellas artes.” En 1904, cuan-
do Domingo Laporte realizé el inventario de las obras que tenia la
seccion Bellas Artes del MHN' registrd seis obras de Parra, todas
ellas con animales o vegetales: Pollos, Cacho de bananas, Conejos,
Corvinas, Patos domésticos (todos dleos sobre lienzo de 48x70 cm)
y Liebre (32x21 cm). Otras dos obras ingresaron poco después y
completaron siete naturalezas muertas, y una octava de tematica
orientalista, titulada La expedicion,™ que el Museo Nacional de Ar-
tes Visuales conserva.

Las pinturas del museo muestran un dominio de los recursos
plasticos que exige el género, como la capacidad de reproducir en
forma naturalista los materiales y las texturas de la piel de un conejo,
las escamas de un pescado o la cascara de una fruta. Los pequefos
formatos resultaban adecuados para el uso doméstico, y los come-
dores eran los espacios en los que se solian ubicar tales pinturas.
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Frutas. MNAV.

Los acuarios o peceras con coloridos peces fueron una variante de la
pintura de bodegdn cultivada por Parra.

Como docente, Parra trabajo en la Escuela de Artes y Oficios
(Olivieri, 1944), al menos entre 1884 y 1886, afios en que sus estu-
diantes presentaron obras que evidentemente recogian las ense-
nanzas del maestro. Asi lo sefalaba una crénica de la época: «La clase
de pintura que dirige el Profesor Parra expuso dos grandes cuadros

Tres bodegones. MNAV.

al dleo copias del natural, que figuran dos &quilas colocadas en un
pefasco teniendo presa en su pico, una vibora» (Olivieri, 1944).
Activo en el medio uruguayo, en 1889 envi6 dos obras al pabe-
[16n que tenia Uruguay en la célebre exposicion de Paris. Solo conoce-
mos el nombre de las piezas: Aquarium y Buquet. El sistema de pintura
que giraba en torno a la academia generaba regularmente espacios
de exhibicion y premiacidn de obras en exposiciones internacionales
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o salones de artes plasticas. La exposicion de Paris fue uno de esos tan-
tos eventos a los que concurrieron los pintores que vivian en nuestro
pais. Domingo Laporte y otros colegas docentes de la Escuela de Artes
y Oficios también enviaron distintos tipos de obras a Paris. La presen-
cia de Parra," sin embargo, no fue suficiente para que el mundo del
arte europeo registrara al pintor que atin vivia en Uruguay.

Al afo siguiente de su muerte, El Telégrafo Mercantil publicé
una resefia en la que aportaba alguna informacion sobre el artista
de la que no encontramos registro en otras fuentes. La nota sefiala
su nacimiento en Valencia y una beca otorgada por el ayuntamiento
para estudiar en Italia, su trayectoria como pintor de camara de la
reina Isabel Il y un pasaje por Paris y Londres, donde tuvo éxito con
la venta de sus pinturas, probablemente, como mencionamos antes,
las que alin se encuentran en el circuito de subastas internacionales.
La nota cierra diciendo que el pintor moria en la pobreza y dejaba a
una hija que, aun siendo nifia, se destacaba como pintora de obras
«del mismo género de pintura que su carifioso padre y maestro».”

Los 20 afios que vivid Parra en Uruguay fueron invisibles para
el mundo espafol, que perdid el registro del pintor, a la vez que
los uruguayos conocen escasamente su formacién europea. Como
tantos artistas que cruzaron el Atlantico hacia el sur, hay en Parra y
sus colegas una historia compartida que merece ser recuperada. La
circulacién de obras y artistas y la exhibicién en muestras internacio-
nales y regionales fueron unos de los rasgos propios del mundo del
arte de hace més de un siglo. @
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! Miguel Parra. Retrato de Francisco Javier de Elio, capitén general de Valencia, c.
1815.Oleo sobre tela, 108x80 cm, Museo Nacional del Prado. Réplica del que se
encuentra en la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos en Valencia.

2Viicente Lopez Portafia. Infanta (Dofia Maria Isabel de Braganza). Oleo sobre
lienzo, 70x32 cm.
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Vicente Lopez Portaia. Isabel de Braganza.
Museo de Artes Decorativas.

3 EI 5 de noviembre de 1843 fue nombrado académico de mérito en pintura.
La obra presentada fue la copia de un retrato de Isabel Il que Bernardo Lopez
realizara para el ayuntamiento de Valencia. Consultado en dbe.rah.es/biogra-
fias/94522/jose-felipe-parra-piquer el 22-2-2023.

“Las tres litografias formaron parte de Album artistico de Toledo, de 1864.

5 José Felipe Parra. Bodegon con cacharros, fruta y un gato, c. 1850. Oleo sobre
lienzo, 69x98 cm, Museo de Bellas Artes de Valencia. Otros cuadros similares.

¢ Consultada la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos en Valencia en
febrero de 2023, me envian las fichas de las obras que tiene el museo. De
Miguel Parra, 20 6leos, de los cuales 16 son retratos de militares o personajes
del gobierno.

7 Carlos V recoge el pincel caido a Tiziano. Oleo sobre lienzo, 145,8x100 cm, Real
Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia.

8 Retrato del Dr. Juan A. Vdzquez, donado por el propio retratado en 1914
(Antecedentes, MHN, carpeta 38); Retrato de Tomds Villalba (carpeta 555)
llega de otra dependencia publica; Retrato de Mdximo Santos, donado por
Maria Santos de Larravide (carpeta 749); Retrato del Dr. Eduardo Acevedo,
adquirido en 1919 (carpeta 1.131).

° Actualmente Museo Nacional de Artes Visuales.

1 Laporte, D. (1904). Museo Nacional. Catdlogo de la Seccién Bellas Artes.
Manuscrito Archivo Laporte, MHN, carpeta 1859.

"' La expedicion. Oleo sobre tela, 46x36 cm, Museo Nacional de Artes Visuales.

12E| catélogo que Uruguay presenta en la exposicion no registra el nombre de
pila del pintor, apenas «Parra» (Diaz, 1889).

¥ Nota citada en carpeta de antecedentes 538, MHN.
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ENTREVISTA AVLADIMIR MUHVICH

La huella que perdura

El artista e investigador Vladimir Muhvich (Montevideo, 1975) es creador de Proyecto Engrama,
que constituye una valiosa y rica experiencia con aportes en varias direcciones -es un proyecto
en el que interactian la ciencia y el arte, ya que sus fuentes inspiradoras son de caracter
cientifico-, a partir delos trabajos sobre la memoriarealizados por el zo6logo y bidlogo evolutivo
Richard Wolfgang Semon (1859-1918) y el historiador Aby Warburg (1866-1929) en su proyecto
Atlas Mnemosyne. Al respecto, Semon afirmaba que «en cualquier organismo vivo, todo estimulo
0 experiencia externa o interna deja una huella mnémica (o engrama) en el material celular
predispuesto a dicha inscripcion, huella que puede ser recuperada». A partir de este concepto,
Muhvich se planteainvestigar sobre los criterios de legitimacion en el arte y sobre las tendencias
existentes a o largo de la historia de nuestras artes visuales a partir del estudio de los salones
nacionales desde 1939 hasta 2012. De esta forma, logra estudiar el comportamiento de uno de
los parametros determinantes en el arte que tiene que ver con quién lo miray con cémo se mira.
En otras palabras, tomala nocion de engrama planteada por Semon para acufiar el concepto de
engrama cultural, segun sus palabras, «entendiendo los engramas como las huellas o simbolos,
en este caso visuales, que quedan registrados en los archivos en la memoria de la cultura». En la
reciente muestrarealizada en el novel espacio de arte Obrador, se observa como la investigacion
se puede visualizar a partir de objetos creados en 3D, videos o realidad virtual que dibujan las
variables de este valioso aporte.

GERARDO MANTERO

—Comenzaste Proyecto Engrama a partir de tu participacion en
un congreso de produccion humana realizado en 2011.
—Si, en México.

—Esa instancia fue el disparador del desarrollo de este método.
Contanos como fue ese surgimiento.

—En ese congreso habia un proyecto que se llamaba Hispanic
Baroque, que lo llevaba adelante el laboratorio CulturePlex de la
Universidad de Ontario, un laboratorio que utiliza herramientas digi-
tales para la visualizacion del comportamiento humano. Alli estaban
trabajando el director del laboratorio, que se llama Juan Luis y es
filésofo, junto con Fernando Sancho Caparrini, que es matematico.
Ambos desarrollaron una aplicacién que se llama Sylva, y lo que es-
taban haciendo era darle forma a lo que ellos Ilamaban «las redes
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sociales de los jesuitas en el Barroco espafiol en América». Cuando
hablaban de redes sociales en 1500-1600, lo que hacian era visibili-
zar quién se carteaba con quién, sobre qué temas se carteaban y qué
ubicacion tenian en el espacio, si era en América, si era en Espania,
y cudles eran los vinculos que tenian esos actores. A partir de eso,
empezaron a haber formas que se representaban segun la temética,
segun los contenidos. En ese momento pensé si era posible pasar
€50 a una coleccion.

—Te invitaron por algiin proyecto en el que habias trabajado
previamente?

—No, dentro de la produccion humana yo estaba en lo que refiere a
la produccion de piezas de arte, y yo fui por el lado de la conserva-
cion de arte contemporaneo.
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Vladimir Muhvich. Proyecto Engrama, en el espacio de arte Obrador.

—Una de las aristas del proyecto es la interaccion entre la cien-
cia y el arte. Vos te has inspirado en dos cientificos, Richard
Wolfgang Semon y el historiador Aby Warburg, que tratan el
tema de la huella que se deja a partir de la creacion. ;Podrias
ampliar un poco el concepto de la huella?

—EI concepto de la huella viene de Richard Wolfgang Semon, un
bidlogo aleman. El plantea que un engrama es una huella neurofisio-
[6gica. Esto implica que cuando un ser vivo se enfrenta a una expe-
riencia externa, esta tiene la cualidad de entrar y dejar una huella en
el material que esta predispuesto —esto es en la base del cerebro-.
Entonces, ahi se genera una huella de ese evento que, ademds de ser
una huella material, tiene la capacidad de guardar la informacion, y
ese lugar en donde estd guardada la informacién tiene la capacidad
de replicarla nuevamente. Ese concepto lo toma Aby Warburg, que
es el padre de la historia. Toma el concepto de engrama biolégico y
lo pasa al campo de la cultura, y empieza a hablar de engrama cul-
tural. Crea el proyecto Atlas Mnemosyne, que lo que trata es de bus-
car cudles son las huellas iconograficas en Occidente, rastrea esas
huellas y llega hasta Mesopotamia, en la busqueda de cudles son
las imagenes que se repiten en el tiempo, cudl es la huella iconogra-
fica. Entonces, tomé este concepto para el nombre del proyecto, ya
que mi idea era ver si existian huellas de validacion en el campo del
arte oficial y, si existian, poder materializarlas. De este modo, preten-
do fusionar los dos conceptos: encontrar la huella y materializarla,
como en el concepto de engrama bioldgico.

—A partir de esto es que elegis con un patron de medida los sa-

lones nacionales de 1939 a 2012.
—Claro, porque si quiero ver si hay una huella en el campo de lo oficial,
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tengo que ver cudl es el evento que hace que las colecciones o el
salon se nutran, y la forma de nutrir las colecciones oficiales es por
compra directa, por donaciones y, otra vez, por los salones. Enton-
ces, me propuse estudiar el salon como si fuera la huella que quedo
y ver si de esa huella se desprendia alguna otra informacion a la hora
de su validacion.

—Supongo que sacaste muchas conclusiones en varias direc-
ciones.

—Sin duda. Basicamente, estudié 15 salones desde 1939 hasta 2012.
Y en 1939, 1945, 1956 y 1960 se aprecia un patrén de validacion
que se repite: se premia mucha pintura al éleo, se premia también
escultura y, después, se premian algunos formatos que pueden ser
bajorrelieve y algun formato bidimensional, como pintura, grabado,
dibujo, acuarela, entre otros soportes. Pero lo que sucede después,
en 1964, es que se premia algo nuevo que antes no se vefa, y esa
premiacion nueva hace que la forma varie. Lo que se premia ahi es
un collage y un medio combinado. Y esos dos formatos, que estaban
fuera del canon, se filtran en categorias que si eran canonizadas; por
ejemplo, el collage se filtra en la categoria Dibujo, porque era un di-
bujo sobre collage de Solari, entonces vemos que los formatos que
estaban fuera del canon se comienzan a filtrar en las premiaciones
a través de otros formatos. Ahi lo que se ve es que en el periodo
de 1939 a 1964 -que fue el que yo estudié- no aparecian formatos
nuevos, posiblemente debido a que los llamados ya estaban dividi-
dos por categorias, como se puede observar en los catalogos de los
salones; esto te demuestra que dificilmente se pueda generar la apa-
ricion de un formato nuevo cuando ya esta prefigurada la categoria
a la cual puede corresponder, por eso aqui se muestra que estas en-
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tradas por fuera de canon rompian la estructura. No en vano se ve
en los salones de 1968 y 1971 una reaccion de quienes organizaban
el premio, que deciden sacar las categorias, y ahi cambia el formato.
Entonces, se advierte que al principio existian categorias que daban
un formato, después el arte empezd a rebelarse y entraron otros for-
matos dentro de la premiacion; quien organizaba cambid las catego-
rias—en el 68 y el 71-, después se reinsertaron en la dictadura -en el
74y el 78-y ahi se sacaron otra vez los nuevos soportes que habian
ingresado en el 64,68y 71.

—Actualmente hay categorias.

—Ahora hay una categoria que es la pintura. En el andlisis que hice
se puede ver como el tema de las categorias fue mutando: entre el
68-71 se sacan; en el 74-76 se vuelven a poner; luego, en el ochenta
se sacan nuevamente, y del ochenta en adelante..., bueno, se dejo
de hacer desde el 85 al 2001 y luego se siguié haciendo sin catego-
rias. Empezd a pasar lo inverso: en los salones de 2006, 2008 y 2010
comenzaron a desaparecer los soportes mas tradicionales. Primero
desaparecio la escultura como soporte de premiacion, y en 2012
desaparecieron todos los soportes mas histéricos y quedaron solo
los nuevos. En el premio de 2014 se pone la categoria Pintura con el
premio Julio Alpuy, que parece que fuera una reaccion a esa desapa-
ricion de las categorias histdricas.

—Es significativo, porque pareciera que se crea una categoria en
funcion de que la pintura no estuviese en condiciones de com-
petir contra otros formatos por la premiacion maxima.

—Eso, para mi, serfa una consecuencia triste de la creacion de la ca-
tegoria... Lamentablemente, es dificil que la pintura pueda llegar
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a tener un gran premio -ojald me equivoque-, porque ya hay una
categoria separada para eso.

—Ademas, es irdnico que se cree un premio con el fin de evitar
que haya discriminacion exprofeso, y lo que termina sucedien-
do es que, en el intento de rescatar laimportancia de la pintura,
se les quita a los pintores la posibilidad de ganar el premio mas
importante.

—Ese es un punto complejo, hay quienes piensan de esa manera y
quienes consideran que es buena cosa la creacion de la categoria
especifica destinada a la pintura.

—Otra conclusion que me parecio interesante es que el colla-
ge de Solari fue premiado en el 64 -por aquello de que nuestra
plastica es subsidiaria de las corrientes creadas en los centros
del arte- a 52 afos de su creacion. ;Como ves laincidencia de las
tendencias imperantes en nuestro medio?

—Ese trabajo no lo hice, no me puse a hacer un correlato. En reali-
dad, ese es un proyecto interesante para estudiar las bienales y ver
qué distancia o cercania existe entre lo validado en el centro hege-
monico y lo realizado en la periferia, podria ser un punto de acerca-
miento. Creo que debe haber un correlato.

—NMas alla de la discusion de la centralidad y la periferia, tu pro-
yecto pone en cuestion un hecho fundamental en el arte con-
temporaneo Yy en la historia del arte, que es cémo se miray quién
lo mira.

—C(laro. ;Cudl es la mirada de las cosas? ;Quién la realiza? ;Cédmo
interviene este fendmeno en la validacion y cual es la forma de la
validacion o de la legitimacion? Si, es un proyecto que abarca ese ca-
mino. En realidad, este proyecto tiene una mirada en especifico, ma-
terial, porque tiene que ver con mi origen y también con mi préctica
material, con hacer los objetos, con vincularme con los objetos, pero
€s0 Nno quita que podria tener otra mirada, y con otra seguramen-
te podrian emerger otras cuestiones. En el fondo, lo que siempre se
esta poniendo en cuestion es la mirada, el cdmo nos presentamos o
cdmo observamos las cosas, y como valida algunas cosas y otras no.

—Tuviste una segunda etapa del proyecto bien interesante y
compleja, la de comparar muestras que se realizaban en Uru-
guay y en Bahia. ;Como se financi6 eso y como te fue?

—Para llegar a eso tuve que desarrollar un software. El primer soft-
ware me lo prestaron de la Universidad de Ontario. Eso fue en 2011.
El laboratorio de esa universidad construye herramientas digitales
para estudiar la cultura, y, en este caso, me prestaron un software
para que trabajara; incluso me fueron guiando en cdmo usarlo, yo
me quedaba con todos los datos y ellos, seguramente, se quedaron
con mucho aprendizaje. Cuando me di cuenta de la potencia que
tenia utilizar un software, decidi hacer uno propio: basandome en
lo aprendido en Proyecto Engrama, llevé la idea a la Facultad de In-
genieria y, ahi, dos estudiantes, Néstor Richetti y Gonzalo Labandera
-con la tutoria de Regina Moss- me crearon un software como tesis
de grado, una aplicacion que yo podia usar en el celular. Con esa
aplicacion ellos salvaron su tesis de grado, pero lo que yo no sabia
es que cuando hacés un software casi nunca funciona enseguida,
tenés que seguirle invirtiendo dinero... Entonces, apliqué a un fon-
do, el FEFCA [Fondo de Estimulo a la Formacién y Creacion Artistica],
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y obtuve el dinero necesario para seguir mejorando. Una vez mejo-
rado el software, me dispuse a estudiar salas de Montevideo y ahi es-
tudié el Museo Nacional de Artes Visuales (MNAV), el Subte, el Centro
Cultural de Espafa (CCE) y el Espacio de Arte Contemporaneo. Des-
pués, con una beca de residencia en la ciudad de Bahia, me dispuse
a estudiar las muestras que alli se realizaban.

—Entonces, elegiste Bahia porque surgié una beca para ese
lugar.
—Si.

—;Como hacias para recabar la informacion? Elegiste cuatro
lugares en Montevideo, ;en Bahia también elegiste cuatro es-
pacios?

—En Bahia elegi cuatro salas también. Dos de carécter internacional
-una era el Instituto Goethe de Bahia, otra era lo que vendria a ser la
Fundacion Uruguay-Estados Unidos que habia acé, que all se llama
ACBEU-, una sala municipal y el Museo de Arte Moderno de Bahia
(MAM-BA).

—Es muy interesante, porque el arte plastico de Brasil es muy
poco conocido en Uruguay. ;Qué conclusiones sacaste? ;Qué te
dejo esa interaccion?

—Lo que me parecié mas notorio es que en el MAM-BA, en su morfo-
logia, si observabas solo la visualizacion que se generaba del objeto
y mirabas la coleccién del MNAV -que yo habia relevado en Monte-
video- eran parecidas de forma. Y claro, tiene sentido, porque tiene
que ver con los medios de produccién que estaban presentes y exhi-
bidos por la sala de exhibicion. Entonces, los medios que estaban en
el MAM-BA eran pintura, dibujo, acuarela, escultura, y en la coleccién
permanente que habia en el MNAV también habia una similitud. Si
podia cambiar la temética, pero como yo nunca he hecho el estudio
por tematica, sino por soportes, o relevante era la similitud en la for-
ma. Cambiaba un poco, por ejemplo, en una sala, que vendria a ser
una sala satélite del MAM-BA, en la que habia un proyecto que se
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llamaba Indigenas Electronicos, un proyecto de artistas indigenas a
los que se les daba material electronico para hacer piezas. Ahi varia-
ba muchisimo, ya que los soportes utilizados en el arte indigena son
diferentes a los nuestros; para ellos, un cuadro no es tan representati-
vo como un textil, entonces, habia textiles electronicos. Por ejemplo,
habia un textil que al tocarlo podias generar un sonido; ahi empezas
a ver la diferencia de la forma, de la visualizacion, y también entendés
que nosotros tenemos una construccion occidental y pensamos que
el arte es de esta forma, pero en otras sociedades que no estan inocu-
ladas por Occidente, sus objetos de arte pueden ser otros.

—Parte de tu proyecto tiene que ver con que se visualiza a par-
tir de la corporeizacion de una serie de objetos creados en 3D y
otros soportes.

—Si, si, un objeto 3D o un video, también realidad virtual.

—Los diseiis a partir de los parametros de estudio?

—Asies. A partir de los datos obtenidos, ese objeto se construye vin-
culandose: lo que es similar se junta y lo que es diferente se separa,
y a la hora de construirse, el objeto te genera una morfologia que
habla de los contenidos que tiene lo que relevaste. En funcion de
es0, podés inferir comparaciones visuales.

—Si no me equivoco, también tuviste en consideracion el hecho
de que fuera de los salones o de determinadas salas también
existe produccion.

—C(laro. Eso fue lo que entendi después. Incluso me empezd a suce-
der en el momento de trabajar, porque el proyecto tiene tres etapas:
la primera vendria a ser la del «cientifico inocente», en el sentido de
que creia que iba a poder construir y contener el mundo. Con esa
idea hice la primera investigacion, saqué datos, conclusiones. En fun-
cién de eso construi un software en el que utilizaba los listados de
palabras especializadas del campo del arte -mis listados-. Luego le
entregaba eso a los ingenieros, que ponian su subjetividad. Enton-
ces, cumplida esa etapa, cuando salgo a la sala de exhibicién con esa
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suma de subjetividades, que son esos listados -con mis subjetivida-
des y las de los ingenieros-, sucede que hay objetos que se rebelan
y no se dejan poner nombre. Queria clasificar el objeto y el objeto no
entraba dentro del listado que yo tenia prefigurado. En ese momen-
to entendi que tenfa mucho sentido que sucediera eso, jpor qué?
Porque el objeto existe desde antes y el nombre que se le pone al
objeto existe desde después que el objeto naci¢. El listado que yo te-
nia estaba desarrollado desde antes que ese objeto hubiera nacido,
entonces habia nombres que nunca iban a entrar ahi. Pensé que si
esos objetos se rebelaban queria decir que habia otras producciones
que no tenian nombre, y ahi es que empiezo a percibir que afuera de
estas formas hay mas cosas que estéan y que yo no puedo percibir.

—Ademas, en el circuito hay muchas producciones que estan
fuera de los concursos oficiales, que son importantes en funcion
de la calidad y la cantidad.

—C(laro, lo que pasa es que yo quise seguir la linea de cudl era el
patron oficial. Por eso segui usando salas que tenian que ver con

NOVIEMBRE 2023 _n." 68

ENTREVISTA

algo de lo gubernamental, o el MNAYV, o el Subte, o el CCE, algo que
representara un canon.

—Para vos, jeste proyecto es una investigacion o una obra en
si mismo?

—Y si, porque, en realidad, lo que hace es reflexionar sobre la estruc-
tura, sobre lo mas basico del hombre, que es la construccién de con-
ceptos, la construccion de etiquetas, y con eso se construyen mode-
los o formas de ver el mundo. Adoptar una postura critica frente a
eso habla de una de las précticas naturales que tiene el hombre: la
reflexion sobre su propia forma de construir el mundo. En este caso,
perteneciente a las artes visuales, se trata de reflexionar sobre como
se construye ese mundo y cdmo se valida. Entonces, esto lo consi-
dero como un gran dispositivo critico de la validacién, que tiene su
forma de representarte de diferentes formas: en una investigacion,
en pintura, en video. Yo lo considero como una pieza, como un dis-
positivo critico conceptual del campo del arte que se representa o se
expresa en formatos varios.
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—¢Tenés proyectado sequir con la investigacion?
—Si, ahora estoy interesado en habitar lo exterior, lo no conocido.

—iSobre qué parametros?

—Bueno... En la exposicion reflexiono sobre lo que no conozco a partir de la creacion de
pinturas que lo que hacen es incorporar lo que yo pude relevar de trabajar en el afuera. Mi
forma de vincularme con eso que no conozco va a ser en formato bidimensional, un forma-
to que esté relacionado con el 0jo, la manoy el pincel nada més, y que no esté mediado por
|a tecnologia.

—¢Y por donde direccionas las busquedas?

—Lo que voy a hacer es, a partir de la aplicacion, intentar discernir lo que es visible de lo
que no es visible, representarlo con esta otra forma: la pintura. Y con esos dos discursos,
lo que se puede capturar y lo que no se puede capturar, hablar lo que esta fuera, de lo
que queda fuera de los espacios relevados, ya sea porque no entran por una curaduria, o
porque no le interesa al campo, o porque el modelo de investigacion es finito y no tiene la
capacidad de hacerlas entrar. Porque, en cierta medida, esto es la antitesis a lo anterior. Es
decir, no estd mediado por la tecnologia, esta vinculado solo con quien lo crea: el pincel,
el ojo, lamano y el pigmento. Y ese estado de vincularte con lo que no conocés vendria a
ser una suerte de meditacion, de pensar eso que no conocés. Ese vinculo estoy necesitan-
do. Es un vinculo material, pero en esa materia me vinculo con cierta afioranza: a lo que
no conozco, a lo desconocido.

—¢Pudiste calibrar cdmo participa el espectador en la mirada del arte?

—Lo que pude calibrar, o lo Unico que pude tomar en cuenta, fue respecto al objeto de
arte. Intenté considerar a través de qué experiencias sensoriales podria ingresar al espec-
tador el objeto de arte. Por ejemplo, si estamos juntos en una exposicion y estamos vien-
do una pintura, ese objeto de arte se puede vincular con nosotros a partir de la percep-
cién visual y nuestro cuerpo se puede vincular con él frontalmente. Si fuera una escultura,
se percibe visualmente, pero en 360 grados. Si es un video, es visualmente, con laimagen
en movimiento y la percepcion de sonido, si tiene. Si es un happening del que participa-
mos, sera mediante la percepcion de movimiento, de imagen en movimiento, de tacto...,
por decir algo. Eso fue de lo que pude llegar a tener una cierta medida. ©
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defendemos las obras
de mas de 600 artistas

visuales socios
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WWW.AGADU.ORG
www.agaduartistasvisuales.org
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Mario Marotta. Técnica mixta (collage e intervencién digital), 2023.
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Mario Marotta
y el “antes de la IA”

Al ver las fotografias de Mario Marotta (Montevideo, 1957) me resulta inevitable recordar a
artistas de la talla de Jeffrey Silverthorne o Joel-Peter Witkin, pero de inmediato sus obras-
collages-fotos intervenidas me traen de regreso a un denso y refinado universo personal. ,
de ese modo, desaparece cualquier otrareferencia semejante. Mediante texturas forjadas con
firmezay gestualidad, mas la presencia de objetos minimosy residuos de un mundo que niegan
su evaporacion, el autor desnuda ante nuestra mirada un espacio inclemente, profano y, sin
embargo, igualmente sacro. No recuerdo a otros artistas uruguayos que hayan explorado (por
lo menos con esta técnica) el espacio del dolor, laviday la muerte como Marotta lo ha hecho.

OSCAR LARROCA

—Arrancaste a los 13 aios con la fotografia, por lo que estuve
leyendo.

—En mi casa se recibia la revista Life -en espaiol-, y estaba bastante
fascinado con las fotos que alli aparecian, sobre todo con las fotos
en gran tamafio de conflictos bélicos. Después, en el liceo habia un
hermano aleman que era fotdgrafo, ahi me pegué a él y creo que
vio mi interés. Comencé a revelar rollos en blanco y negro para él, y
luego me prestd una cdmara. De ahi en mds empecé a tomar fotos,
luego a revelar los rollos y luego pasé al revelado en papel... Ahi
empez6 la cosa.

—Cinco afios después ingresaste a El Pais como reportero grafico.
—En realidad, comencé antes, porque estuve un afio -como se de-
Cia en ese entonces- para «pagar derecho de piso». Dentro de los
diarios que habia en ese momento aca en Uruguay, tenia uno de los
talleres mas grande de fotografia. En ese momento no se habia defi-
nido mi puesto y pensé en irme a Brasil a hacer algo relacionado con
esto. Y ahi, casi al ano, me contratan de forma efectiva.

—El Pais tenia muchos fotdgrafos trabajando en la calle como
reporteros.

—La seccion fotografia del diario -entre laboratoristas, archivistas,
fotografos de fltbol, de sociales, de turf...- tenia cerca de 40 perso-
nas vinculadas al oficio, mas 0 menos. Tanto es asi que E Pais enviaba
fotografos al interior; todos los departamentos se cuidaban mucho.
Habia que cubrir, por ejemplo, un campeonato de bochas en Artigas
y alld enviaban a un reportero.

—iNo contrataban fotégrafos locales para algunas noticias
acontecidas lejos de la capital?

—Si, habia corresponsales en todos los departamentos. A los fotdgra-
fos locales se los contrataba para cosas muy especificas, pero luego
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los directores tenian la vision de acuerdo a la importancia de la nota
de decir «va uno de acé». Eran otros tiempos, y marcar presencia era
muy importante. En eso El Pais era el mas fuerte. Después estaban La
Mariana, el Diario de la Noche'y El Dia.

—Ingresaste luego como jefe.

—Primero fui fotdgrafo de calle y hacia coberturas de todo tipo, fui
reportero grafico por mas de 15 afios. Luego tuve un pasaje en la
revista Paula, después en Sdbado Show y varias publicaciones del
diario. Luego me dieron para editar el suplemento dominical... para
que hiciera lo que se me cantase. Ahi traje a otros fotdgrafos jovenes
y el director era Miguel Carbajal. De esa prueba salimos airosos con
los resultados. En esa época el diario estaba asociado a otros perié-
dicos de la region, y eso también permitia un intercambio fuerte en
las noticias, en la gréfica... El formato sdbana para el dominical -si-
milar al del cuerpo del diario- era bastante llamativo, anduvo bien.
Al tiempo pasé como editor en jefe.

—Dentro de la fotografia, la tematica documental que mas culti-
vaste fue la musica y sus creadores. Incluso hiciste una muestra
en 1985, en la sala de exposiciones de la intendencia municipal.
De hecho, siempre estuviste involucrado en el tema; trabajaste
para Jaime Roos.

—Esa muestra incluso fue inaugurada por Jaime en un recital sor-
presa para los invitados. Si, con Jaime trabajé muchos afos e hice
muchas portadas: Al dngulo, Mediocampo 'y de ahi para adelante.

—De la fotografia de portada para Mediocampo recuerdo una
explicacion de Jaime a propésito de que hubo un cambio en los
colores de su camiseta debido a razones estéticas.

—Siempre hubo conversaciones y modificaciones para mejorar la es-
tética, pero luego hubo un cambio de tamafo en las reproducciones
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Brasil. Técnica mixta (collage e intervencion digital), 2023.

para discos compactos y, por supuesto, para casetes. Pero no es lo
mismo que un LP.

—En el video Luces en el Calabro participas como extra, eligien-
do algunas tomas de la «flaca tuquera, junto con Jaime. Y en
el disco Fuera de ambiente te dedico el tema «Postales para Ma-
rio». La cercania fue intensa.

—Absolutamente, si.

—Hace poco me dijiste que no tenias nada de todo el material
fotografico que llegaste a producir durante afios. ;Negativos?,
;algunas copias, al menos?

—Realmente tengo muy poca cosa guardada, salvo alguna cosa es-
pecifica, [tengo] muy poco material pasado a archivos digitales. Uno
de los motivos es que ese material estaba muerto en cajas. Pasaron
afosy afnos. En determinado momento aparecen algunas personas,
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ocasionalmente interesadas en su revisién y difusion, pero resulta
que el interés pasaba por pedirme que les obsequiara ese mate-
rial. Es decir, «vamos a hacer un libro...», «vamos a hacer un disco,
«vamos a hacer esto y aquello». «Pero tendriamos que hablar de
costos». Ahi el interés se diluye y aparece el «pero, ah, no...». En
fin, eso se dio muchas, muchas veces y ya estaba harto. Entonces,
entendi que ese material me estaba rompiendo la cabeza. Decidi
desprenderme de ély lo quemé, literalmente. Vos no vas al super-
mercadoy le pedis al funcionario que te regale los alimentos. No es
asi.Y bueno, me deshice de mucho material. Me llevé tiempo tomar
la decision, pero luego de que lo hice me senti tranquilo.

—Liberado.

—Si, porque, en definitiva, las cosas que uno pudo haber hecho
cumplieron su destino en su momento, y ahi estén todavia en la
vuelta en diferentes soportes: en un recorte de una revista, en una
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tapa de un disco de vinilo, en un CD, en la tapa de algun libro o en
internet. Ya esta, fue ese momento. Se podria perpetuar la cadena
si se hubiera revalorizado de otra manera, pero no fue asi... enton-
ces, a otra cosa. Algunas imagenes que me interesaban todavia las
tengo. Llega un momento en que entra en juego el tiempo, la vida
misma. No quise revisar todo el material pues tenia varios miles de
rollos. Y si los revisaba, ahi aparecia otra pregunta: ;jpara qué? Y en
el metro de la vida gano tiempo.

—En un recital de Bob Dylan pasaste de contrabando una cama-
ra desarmada. ;Como fue eso?

—Un amigo llevaba un lente; otro, los rollos y yo, el cuerpo de la
cdmara. Lo maximo que podia pasar era que me confiscaran la ca-
mara y entrara sin problema al recital, pero estaba todo bien escon-
dido. jAdemas, pasé un teleobjetivo! Amén de que le pude tomar
fotos a Dylan, quien bajé caminando desde la casa de gobierno,
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Técnica mixta (collage e intervencién digital), 2023.

por José Pedro Varela, hacia el Cilindro (recinto del espectéculo).
La salida fue tremenda, pero con el propésito logrado...

—¢Y luego de tu empleo en El Pais, qué hubo?

—Mas alld de eso siempre hice otros trabajos, todos vinculados
a la fotografia, de forma paralela. Siempre anduve por varias pis-
tas juntas. Independientemente de la necesidad de un salario,
me sigo dedicando a esto. Para mi es un proceso acumulativo,
como la vida. Ahora, hay gente que podria decir que no resisto el
archivo. ;Pero como? Si no fuera asi, estariamos con un chupete
en la boca. Todos cambiamos a cada minuto. Las cosas que te
gustaban hace 20 afios te parecen... En mi caso podré cambiar
de «archivoy, lo que hace que trabaje mis ideas como si fueran
«divertimentos» con total libertad. Trabajé también en publica-
ciones de afuera, como la revista de Menchi Sabat, Seccion Aurea,
y Siete Dias.
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Ovni. Técnica mixta (collage e intervencion digital), 2022.

—Ahora estas trabajando en una serie que para algunas perso-
nas puede ser nueva, pero ya tiene su tiempo. Son obras sobre
negativos o fotos reveladas.

—Por eso te decia que el proceso acumulativo es permanente y me
permite trabajar con distintas cosas. En cierta forma la foto tradicio-
nal -digamos- ya la hice y no le encuentro mucho sentido, entonces
a esa foto le pego una cajilla de cigarrillos y luego la someto a distin-
tas intervenciones, ya sean fotos rotas o no, pedazos de éxido y de
peliculas fotograficas pintadas con acrilico. En fin, lo que me pidan...

—Y muchas veces, el escrito como un auxiliar que funciona a
modo de hipertexto...

—Es personalizarla un poco mas. Entiendo que es otra forma de di-
vertirme. Todo lo que tengo a mano que me sirva para: cenizas, rayo-
nes, son elementos que no van a modo de payasada, sino porque la
imagen los requiere...
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—Y los necesitas vos.
—Exactamente. Cosas que hice a los 20 afios hoy las vuelvo a retomar
para hacer modificaciones y termina siendo otra cosa muy diferente.

—A proposito de los textos, recuerdo una fotografia tuya en la
que se veia un escaparate de un sex shop con la frase «banco de
suplentes»,

—Eso salid en la revista Punto y Aparte, que la dirigia Alejandro Bluth.
Es lo que te decia hoy: ahi esta el espiritu de la diversion.

—En otras imagenes, sin embargo, alguien podria decir que hay
mucha oscuridad.

—Creo que tengo una cierta capacidad de saber lo que hago. Es
lo que te decia de los diferentes y paralelos caminos. No me voy a
poner a explicar, si no aparecen de pronto las excusas. Prefiero un
«toma esto, Oscar». Ahora, como y por qué lo hago no interesa.
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—El qué significa es moneda corriente, por lo menos desde las
vanguardias histdricas para aca.

—Habia gente que me preguntaba «;esa cdmara saca fotos en
color?» o detalles técnicos... Imaginate que alguien te pregunte
«digame, Larroca: ;justed con qué lapiz dibuja?» Como si por ahi
se encontrara algun insumo para adentrarse en el corazdn de la
obra. Para mi esas preguntas o inquietudes son incomprensibles.
En lugar de estudiar para hacer un analgésico casero, ;jpor qué

CONOCE UNA

directamente no compras una aspirina? No hay nada nuevo bajo
el sol. Ya hay cosas que estan inventadas. No es necesario inventar
explicaciones.

—Es posible que todavia haya gente que cree descubrir la pél-
vora...

—Otros descubren el agua tibia. Pero, en verdad, para crear no preci-
sas nada mas que un papel y un lapiz, por ejemplo.

MIRADA DIFERENTE

SUSCRIPCIONES: ladiaria.com.uy 2900 0808*
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—¢Ahora estas trabajando en algtin proyecto?

—Estoy trabajando en un nuevo libro. Esté en vias de. Hay una parte
recopilatoria breve, de relativa importancia para mi. Y después, to-
das cosas nuevas, produccion del 2012 para aca.

—¢Una necesidad de dejar un testimonio de lo producido?
—Algo de eso puede haber. Casi todos los trabajos que integrarian
el libro son inéditos, la primera parte iria desde 1973, donde muestro
cosas mas tradicionales y mis primeras fotos. Y la primera foto toma-
da, revelada e impresa por mi. También habra textos, bocetos... y
con el apoyo inmenso de Blanca, mi mujer, el maestro Rodolfo Fuen-
tes en el disefio y mi asistente Inti.

—Con aquello que llamamos habitualmente «la academia» (de
fotografos, fotoclubes), ;qué intercambio tuviste?

—Por mi forma de ser no he frecuentado dmbitos de convivencia
entre fotdgrafos. En todo caso, de forma muy esporéadica y puntual.
Se podria decir que tuve un intercambio casi nulo.

TRAYECTORIA

Mario Marotta comienza a hacer sus primeras fotografias a los
13 afos. En 1975 ingresa como reportero gréfico en el diario £/
Pais, de Montevideo. En 1982 realiza su primera exposicion per-
sonal en la Galeria Caravelle. En 1983 exhibe su segunda muestra,
Laagonia y el éxtasis, en la Alianza Cultural Uruguay-Estados Uni-
dos. En 1985 presenta Siempre hay mds, en la sala de exposiciones
de la Intendencia de Montevideo. En junio de 1989, en la Gale-
ria Latina, con motivo del ndmero 20 de la revista Punto y Apar-
te, participa en la muestra Sdbat y fotografias de Mario Marotta.
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Técnica mixta
(collage e intervencién
digital), 2023.

—iNo interviniste nunca de forma cooperativa, entonces?
—Tres veces. Una cuando era adolescente y otras dos a principios
de los ochenta. Pero me parece estupenda la idea de las exhibicio-
nes colectivas. Alla cada uno con su forma de trabajar. Yo soy bas-
tante concreto con los laburos. No tengo la filosofia del divague. Si
convocds a cinco fotdgrafos para hacer algo y planificar y luego el
proyecto se dilata, se enfria... No sirvo para eso. Si en tres reunio-
nes no resolvemos una cosa, ya no la vamos a resolver mas. Aclaro
que soy yo el que no sirve para eso. Prefiero la soledad del hacer. Si
otros pueden, fantastico.

—¢Pensas que deberia haber alguin apoyo del Estado en la difu-
sion de la fotografia uruguaya?

—Honestamente, no sé qué decirte. A mi me desconciertan mu-
chas cosas, tal vez por los afios, yo qué sé. Como hablamos hoy:
estoy desde los 13 afos en este negocio. Hoy tengo 66 y hay mu-
chas cosas que me resultan desconcertantes y no deseo ahondar
en ellas.

En 1991 realiza la individual Todo en la mente, en la sala de ex-
posiciones de la Biblioteca Nacional de Montevideo. En 1992
expone en el FotoFest de Houston, Texas. En 1993 expone en
la Fotogaleria del Teatro San Martin, Buenos Aires, y en 1994
se edita su primer libro autobiogréfico, titulado Fotografias. En
1998 integra el libro Image and Memory: Photography from La-
tin America, 1886-1994, junto con otros profesionales. En 1998
efectlia su séptima exposicion personal CTl en el MAC. En 2012
realiza su octava exhibicion en el Centro de Fotografia. También
edita un libro que contiene todas las imagenes de esa muestra,
asi como otros trabajos.
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—De aquellos 40 profesionales que trabajaban en el taller de fo-
tografia de un diario, actualmente ya no hay casi fotografos que
cubran asuntos puntuales. La tecnologia ha modificado mucho
la presencia grafica en los medios.

—Si, totalmente. Es mas, yo creo que estamos en un momento en el
que ya se dio el punto de quiebre. ;A qué voy? Aparecid internet y
desde el noventa y pico al 2023 todo sucedi6 rapido. Todo eso, para
mi, es dos mas dos. El avance de internet, la fibra dptica, todos in-
terconectados. Se demord muy poco en tener la mesa servida con
los elementos tecnoldgicos para laburar y hacer casi desaparecer
la fotografia tradicional. Desde una computadora, un celular con
cdmara, todo es vertiginoso para trabajar de innumerables nuevas
formas. Hoy podés sacar un diario online pagando cero centavos por
las imdgenes que reproducis de forma digital. Hace afios se hablé
algo sobre este problema, sobre todo en el dambito cinematogréfico,
y parecia algo irrelevante, algo de ciencia ficcion. Todo ese campo
sembrado es el colchén en el que se vino a asentar la Inteligencia
Artificial [IA]. Ya pas6 el momento de las advertencias. Este teléfono
sabe lo que estamos haciendo. Negarse a todo eso...

—Es como ponerle alambrados al viento. No obstante, ;qué
pensas de la IA como sustituto de la foto o de las artes en gene-
ral? Recién hablabas del cine...

—Honestamente, lo veo «ldgico». Convivo bien con ella. Conside-
ro que negarse a los cambios cuando son tan grosos, tan grandes,
bueno, si querés lo podés hacer. Bien por vos si sabés moverte.
Ahora, nadie a esta altura va a poder hacer que la IA tenga ningln
retroceso; nadie. Por el contrario, va a avanzar tanto que nos va a
comer a todos. Segundo a segundo. Por otro lado, la A no es algo
que lo pensaron ayer. Hace 60 afios ya estaba todo en marcha. Sim-
plemente que es fase por fase. Cada vez estamos mas confinados,
mas distantes. Y te estan diciendo que estd todo bien. Contra eso
no se puede. En lo personal, esto va tener consecuencias que ya
se ven y otras que yo no voy a llegar a ver. Si la van a ver otras ge-
neraciones que estan muy metidas en esto. Hoy agarras a un pibe
avezado en esto y te pinta la cara, porque es parte sustantiva para
su vida. Es como todo: si la tecnologia se utiliza con equis criterio,
esta barbara. Ahora, obviamente ya sabemos que va a traer cosas
pavorosas. Esta lapicera se cre6 para escribir, pero si yo te la incrus-
to en el 0jo 0 en el oido te puedo matar.

[:]aquarela
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Técnica mixta (collage e intervencion digital). 1976- 2021

—Todo objeto fisico es un elemento contundente.

—Si, y, en definitiva, estd todo bien, para mi. No veo que las personas
puedan cambiar el curso de las fuerzas poderosas. No hay manera
de parar nada de esto. La fotografia... yo qué sé. Vos que estés di-
bujando... Un nifio de 4 afos con un celular puede tomar una foto
tan llamativa e infinitamente mejor que un fotégrafo con afios de
experiencia. Nuestros oficios se enfrentan a este mundo. Si creo que
el cine sera el medio mas perjudicado. jAlguien se imagina que los
actores ganen esa huelga? Ponele que la ganen ahora, pero esta di-
ficil para que la ganen mas adelante. Y lo més terrible de todo esto
es que nos acorralan mas, no nos dejan opcién. Creés que la tenés.
Anda a parar el tsunami. ©

yi 1421 - @aquarelauy

laboratorio de impresion fine art
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Hibrida e integrada:

una mirada a la propuesta
del espacio Puertas Adentro
Casa de Artista

Enunaescenacentralizada y relativamente magra de espacios como es nuestra realidad exposi-
tivayvincularen lo que respecta a las artes visuales, resulta atractiva y arriesgada la propuesta
independiente de la artista y gestora cultural argentina Mariela Soldano en su espacio Puertas
Adentro Casa de Artista, de Punta del Este. Cuestionador de absolutos, facilitador de encuentros
y, fundamentalmente, resultado de un esfuerzo continuado que apuestaal arte como unaaccion
de poner en relacion, este desafio de mezclar sabiamente las partes parece que, felizmente, solo

acaba de empezar.

VERONICA PANELLA

Es una mezcla en un crisol extrafio pero que me hace, en ultima instancia, respirar.

Casa tomada

Silas palabras, tal como plantea la historiadora y critica de arte Gri-
selda Pollock, lo determinan todo, ya desde el nombre de la pro-
puesta de Mariela Soldano vamos desentrafiando el hilo sutil de una
convocatoria que podria resultar sencilla si solo miramos epidérmi-
camente. Una casa (personal y familiar, atravesada por su dindmica
cotidiana) y un taller abren sus puertas y son puestos a disposicion
de otros para ser habitados por sus intercambios y sus propios pro-
cesos creativos. Espacio expositivo, taller particular, lugar de char-
las, de cursos y una desafiante residencia que hibrida la virtualidad
de los encuentros procesuales con la sensorial experiencia de una
muestra presencial, todo esto logra funcionar en una propuesta
que desarticula y articula con éxito las compartimentaciones y los
absolutos entre dimensiones, como lo publico y lo privado. Pero la
no convencionalidad y el dinamismo de las diversas propuestas son
solo el comienzo de una postura integral tanto de la directora como
de quienes se dejan seducir por la posibilidad de accionar alli y for-
talecer procesos creativos y entramados experienciales. En palabras
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Un soplo de vida (1978), Clarice Lispector

de Soldano, se trata de «una forma de vivir en el arte que empezd
casi sin darme cuenta: de mi hacer artistico y de la necesidad de for-
talecer vinculos con artistas y obras de otros lugares nace natural-
mente la accién de gestora. Hoy en dia esto es parte de un proceso
de maduracidn en el que ambas actividades se retroalimentan y pre-
tenden derramar hacia otros, generar ese entramado indispensable
para la creacion en la actualidad.

La experiencia, la mezclay el valor del tiempo

En su libro Estética relacional, Nicolds Bourriaud sostiene que «el
arte es la organizacion de presencia compartida entre objetos, ima-
genes y gente», pero también «un laboratorio de formas vivas que
cualquiera se puede apropiar». De acuerdo con esta definicion, la
actividad artistica ya no solo adquiere sentido a partir de la mirada
del otro, sino que solo es factible de existencia real si se produce
esa mirada. En consonancia con la propuesta de Puertas Adentro,
los procesos artisticos cobran relevancia no solo a partir de la obra
como resultado, sino en relacion con los encuentros que pueden
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PUERTAS ADENTRO

Puertas Adentro. Inauguracion de la muestra de la residencia Mar Adentro, junio de 2023.

generar o potenciarla. La propia y polifacética formacion de la di-
rectora de Puertas Adentro, que incluye una maestria en Disefio de
Experiencias Culturales, pone en juego las posibilidades de estas
experiencias, tanto en la residencia como en los encuentros perié-
dicos que se dan cita en el lugar (ver recuadros). El programa brinda
la posibilidad de romper distintas dimensiones del concepto de fron-
tera y, de acuerdo a lo que propone la aplicacion a las residencias,
«formar una comunidad artistica internacional que supere las fron-
teras nacionales, enriquezca a los participantes con las diferencias

BITACORA DE RESIDENCIAS

La residencia hibrida Mar Adentro es uno de los buques insignia
de la propuesta de Mariela Soldano y ya va por su segunda edi-
cion. Partiendo de una convocatoria abierta y de una cuidadosa
seleccion realizada por la directora del espacio y el responsable
del acompanamiento tedrico virtual, el especialista en estética
y curador independiente Luis Maria Rojas, ya en junio de 2023
reunié en exposicion (esa s, fisica y presencial) los procesos de
11 artistas nacionales y extranjeros de diversos lenguajes y tra-
yectorias. Las obras tomaron y habitaron espacios esperables y
también alternativos de la casa, potenciaron la sinergia y revita-
lizaron el concepto de casa de artista que enmarca la propuesta.
En el momento de cerrar esta nota se desarrolla la segunda resi-
dencia, cuya muestra se inaugurara en diciembre y dard cierre a
la actividad del afio en el espacio.

Primera edicion (de abril a junio de 2023): Cristina Bastos
(Brasil), German Bentancur (Colombia), Paola Correa (Colombia),
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culturales y aporte una experiencia significativa en la carrera de los
participantes al estar en contacto con diferentes lenguajes visuales
y estéticos».

Descentralizaciones en proyeccion

En el dltimo ensayo de la compilacion realizada por Peter Wollen
en £l asalto a la nevera, el autor teoriza en torno a los desplaza-
mientos culturales actuales y las relaciones entre arte y turismo

Juan Cristébal Sdnchez (Ecuador), Chris Vallejo (Ecuador), Dora
Roman (Espana), Edward-Victor Sanchez (Puerto Rico), Sarabel
Santos-Negron (Puerto Rico), Clara Collet Heller (Uruguay), Da-
vid Gonzalez (Uruguay) y Lorena Morales (Venezuela/Estados
Unidos).

Segunda edicion (de octubre a diciembre de 2023): Marina
Btesh (Argentina), Valentina Huilén Roca (Argentina), Tania Or-
tiz (Argentina), Giovana Gobi (Brasil), Francisca Corvera (Chile),
Belén Jaramillo (Ecuador/Estados Unidos), Ana Beltran Porcar
(Espana), Diego Miranda (Uruguay), Rosina Peluffo (Uruguay),
Silvina Silva (Uruguay) y Sophie Gonzélez (Venezuela-Uruguay).
Esta edicion suma, ademas del mencionado acompanamiento
de Soldano y Rojas, los aportes y la mirada de dos artistas: Luisho
Diaz (Uruguay) y Juan del Baso (Argentina).

Mientras se consolida la posibilidad de una publicacion
que dé cuenta del registro de estas acciones, es posible seguir
con bastante detalle el devenir los diversos procesos a través de
la cuenta de Instagram @puertas.adentro.arte.
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Don't buy it!

Muestra de la residencia Mar Adentro. Obra de Dora Roman.

que devienen en colonizaciones de nueva hora sobre la produc-
cién visual local. Resulta interesante proyectar esta idea a la escena
cultural de la zona, que podria incluir Punta del Este, Manantiales
y La Barra y sus vaivenes entre la temporada estival y la bajada de
luces que llega a partir de marzo. En este sentido, la propuesta de
Puertas Adentro apuesta a la reivindicacion de la creacién como
fendmeno anual, a la descentralizacion cultural y al ya mencionado
intercambio creativo, en una premisa que entronca con la propia
condicion personal de Soldano: «Yo vivo en Maldonado y me inte-
resa potenciar la activacion local, que es mucha, pero también en-
tramar con artistas de otros lugares, de un interior mas profundo,
y formar algo que me haga raiz en Uruguay y que me permita ser
parte integral de este lugar en el que vivo hace ya diez afos, esa
necesidad de raiz como inmigrante que soy. Hago algo para tener
mas suelo, mas tierra aca agarrada.

La descentralizacion incluye también cierta posicion descontractu-
rada al momento de generar lo que la gestora denomina «la mezcla,
que incluye incorporar en encuentros, talleres y residencias a artistas
consagrados con emergentes, asi como jugar con la diversidad de
registros: «Me gusta la mezcla, un emergente que en una residencia
escucha a un artista que tiene 25 afios de carrera y viceversa, que
ambos puedan poner en juego sus dudas y su pasion... Hay un pun-
to en el que mezclarse es enriquecerse. Reafirmo la idea de que la
esencia del proyecto son efectivamente la hibridez y la mezcla». En
definitiva, la apuesta corre por los carriles de la singularidad de bus-
car espacios para hacer arte, promover arte, respirar y hablar de arte,
y eso, en los tiempos que corren, no solo no es poco, sino que es
absolutamente necesario. ©
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LA ALQUIMIA DEL ENCUENTRO

Catalizador de las premisas que se articulan en esta casa
de artista y su propuesta general, el espacio Encuentro
de Artistas tiene una dimension fundacional. La consig-
na es simple, pero no por eso deja de ser profunda: pe-
riédicamente se invita a la casa a un pequefio nimero
de artistas convocados en torno a un tema disparador.
Las practicas digitales, la tierra, la trama, la mancha, la
memoria, el ser femenino, los suefios, el agua han fun-
cionado como ejes de reflexion, en los que el énfasis
esta, una vez mas, puesto en el relacionamiento y el in-
tercambio. En palabras de Soldano: «Los encuentros en
Puertas Adentro no son un conversatorio en torno a una
exposicion, no son una reunion de amigos artistas, no
son una clinica de obras, no son clases de arte contem-
poraneo... No son nada muy claro y predecible o facil de
anticipar, no. Son encuentros de artistas a puertas cerra-
das que reflexionan acerca de la practica artistica». Una
vez mas, la magia atdvica de la union de saberes a través
del intercambio y la demora en el encuentro, la escucha
del otro y la atencidn sobre sus haceres que rompe con
el paradigma del trabajo en solitario del artista visual.
No mucho més. Pero tampoco menos.
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La Puerta de la Ciudadela antes de su demolicién.

Ausencias patrimoniales

NESTOR CASANOVA BERNA

Al profesor Carlos Altezor

Presencias y ausencias en el haber de la ciudad

Cuando se piensa en el patrimonio arquitecténico y urbanistico de
una ciudad como Montevideo, por lo general se tiene en cuenta la
presencia de todo aquel resto o pervivencia enhiesta del pasado.
Al asociar el valor cultural, artistico e histérico con la idea del pa-
trimonio, esto es, el acervo social de capital simbélico, se dirige la
atencién hacia la cosa presente a los sentidos. Sin embargo, tanto
la historia urbana como su intrinseca riqueza simbdlica también
deben destinar algo de interés a ciertas ausencias significativas, de
incuestionable valor patrimonial, siempre y cuando se supere cierta
fetichizacion de la cosa presente y palpable.

Es muy probable que las lecciones de la historia jueguen con
la memoria de los sujetos a las escondidas. Si se consideran con
cierta calma las cosas, hay ausencias cuya revelacion bien pudiera
constituir una elocuente clase acerca de las gestas de los hechos.
Es tiempo, quiza, de dar una oportunidad a la idea, aparentemente
contradictoria, que asocia unas ausencias a ciertos valores sociales,
culturales, histéricos e incluso patrimoniales, porque acaso podria-
mos confundir, de modo inexacto, entre patrimonio y activos socia-
lesy culturales. Pero lo cierto es que la historia y la memoria colectiva
construyen también un climulo de deudas y olvidos.
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El fuerte y la plaza Zabala

Antes de que el bueno de Bruno Mauricio de Zabala se rindiera,
resignado y quiza a pesar suyo, a fundar aqui Montevideo como
plaza hispana, los portugueses tuvieron la osadia de construir, en la
peninsula azotada por todos los vientos, un fuerte. Como era de es-
perarse, no se tratd mas que de una construccion de contundente
mamposteria sin mucha inversion militar defensiva. Ante tamana
provocacion, el virrey espaiol se decidio, por fin, a expulsar a los
intrusos y, hacia 1724, a fundar la ciudad de San Felipe y Santiago
de Montevideo. Sea por las estrecheces econdmicas del virreinato
como por cierta impenitente cicateria practica, el fuerte fue apro-
vechado en el uso y, con el tiempo, llegd a ser casa de gobierno, lo
que ya es decir.

Pero lo cierto es que la presencia efectiva del fuerte constituy6
una herida urbana, un cuerpo extrario en la ciudad, tanto que, hacia
1726, cuando Domingo Petrarca traza la ciudad en obediencia a las
directivas urbanisticas de las leyes de Indias, pasa por encima el tra-
zado del propio fuerte, resignandose apenas a contornearlo de ma-
nera forzada. Esto constituye un decidido uso del imperio del poder,
asistido tanto por las espadas de los infantes como por los cartabo-
nes del ingeniero. La ciudad de Montevideo consigui¢ desarrollarse
en una forzada coexistencia con una anomalia.

Cuando el desarrollo social y econémico de la ciudad permitié cier-
tas larguezas presupuestarias, entonces fue que al fuerte le llegé la
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hora y se decidié su derribo. Su ausencia fue poblada por érboles y
verjas, por pajaros y nifios: se consagro la nueva plaza a la memoria
del fundador, se le erigid el monumento ecuestre de circunstancia
y asi, en el mds bello rincon de la Ciudad Vieja, la memoria falible
de Montevideo tiene un lugar plenamente ensefioreado de hispa-
nidad, reducto de paz y decoroso olvido de si. Pero es en el trazado
andmalo que interrumpe el damero original en donde perdura el
gesto brutal del ingeniero agrimensor que se limité a cumplir a ra-
jatabla con las ordenanzas urbanisticas dictadas por el poder.
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Sede de la Institucion
Nacional de Derechos
Humanos y Defensorfa
del Pueblo.

La Ciudadela

Montevideo cont6 con un sistema defensivo que incluia una ciuda-
dela, esto es, una fortaleza que custodiaba los muros de la ciudad
colonial. A esta ciudadela se accedia desde la ciudad a través de
una puerta que se situaba en el remate de la actual calle Sarandi.
En la época independiente se decidio, por sinrazones simbolicas y
por razones urbanisticas, demoler esta fortaleza. El espacio libera-
do a la expansion de la Ciudad Nueva se destind a la conformacién

NOVIEMBRE 2023 _n.’ 68



ARQUITECTURA

Interior de la sede de la Institucion Nacional de Derechos Humanos y Defensorfa del Pueblo.

de la actual plaza Independencia y al trazado, hacia el este, de la
avenida 18 de Julio. Signos de época de diseminacion de la ciudad
mas alla de los muros coloniales, a la ausencia de fortificacion se le
confirié el significado de apertura moderna al espacio.

En la labor constructiva de la puerta se encontré un mérito ar-
tistico tal que amerit6 que fuera trasladada, pieza por pieza, a la Es-
cuela de Artes y Oficios, donde por un tiempo funciond como entra-
daasu edificio. Hacia los afios sesenta del siglo pasado, sin embargo,
se propuso, con éxito, volver a emplazar la pieza a titulo de anastilo-
sis —esto es, una reconstruccion moderna reparadora con sus propias
piezas- en su lugar original. Ahora, la puerta refulge en el paisaje
urbano como metonimia, como resto que indica un todo ausente.

Asi es que ahora podemos cruzar, con cierta circunspeccion,
por un umbral espaciotemporal al menos en dos formas de verifi-
car la experiencia habitable. En primer lugar, podemos asomarnos
ala emergencia palpable de la modernidad urbana y la disposicion
de sus signos de identidad y referencia (el Palacio Salvo, la anti-
gua Casa de Gobierno, el comienzo de la avenida). Pero también
podemos atishar una ausencia histérica, la propia ciudadela como
resguardo de la supervivencia urbana, el lugar singular que ya ha
sido y que, en cierto modo, sigue siendo, porque, si uno aborda la
linea 110, puede confiar en que el bus lo llevara efectivamente a la
Ciudadela tal como reza su destino. Es que Montevideo tiene trans-
porte publico metafisico: se puede viajar en la historia al moédico
precio de un boleto urbano.
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La sede de la Institucion Nacional de Derechos Humanos
y Defensoria del Pueblo

Hay sobre el Bulevar Artigas una gran casona que supo albergar el
funesto Servicio de Informacion de Defensa, en cuyo semisubsue-
lo se dispuso una carcel clandestina. Alli, en las entraiias de lo mas
oscuro del poder dictatorial, se secuestrd, torturd y desaparecio a
un significativo niimero de presos politicos. Y todo tras la apacible
apariencia de una senorial presencia edificada sobre el no menos
respetable bulevar.

Recuperada la democracia, el inmueble fue implementado en
usos menos ominosos, auin de naturaleza militar. Pero con el adveni-
miento del gobierno del Frente Amplio se decidid que alli se implan-
tara la entonces novel Institucion Nacional de Derechos Humanos y
Defensoria del Pueblo, asi como que se conservara parte del lugar
como sitio de memoria. A tal efecto, se encargé a arquitectos de la
Agencia Nacional de Vivienda -Carlos Pirez y Juan Berreta- la reali-
zacion de un proyecto de readecuacion funcional del edificio segun
este nuevo programa.

La opcidn proyectual, lejos de contentarse con la preservacion
de la cosa edificada, ladrillo por ladrillo, de ignominia, consiste en
deconstruir, con una suerte de hachazo de luz, el costado del vientre
del edificio para intersecar, de modo significativo, la memoria histo-
rica y el cultivo del amparo de los derechos humanos. Vale la pena
hacerse presente e intentar leer el hecho arquitectonico y simbdlico.
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La Puerta de la Ciudadela.

Plano de Montevideo Colonial

Principales edificios y formificaciones

A Plaza Matriz
B- Cabildo v Reales Chrceles
C- Catedral

O Capilla de kot Jesuitas
E- Casa de las Comecias.

1

2- Puerts de la Cudadels
3- Cuartel de Ingeniencs
4- Parque de Artillertos

5~ Portén de San huan

- Hospetal de Caridad & Cubo del sur
(G- Capilla de ls Caridad 7- Fuerte San Joué
H- £l Fuerte 8- Las Bévecas

I- Comento Francecanos
I Muslie Vieo

9- Cubo del Norte
10- Portén de San Pedro

Se puede visitar todos los dias habiles. Un dia cualquiera de la vida
cotidiana se puede exponer uno a una leccién de la memoria y de
la historia.

Ausencias elocuentes, olvidos inquietantes, signos historicos de
interrogacion

El taciturno ejercicio de estudiar historia permite interrogar al paisa-
je urbano en sus pormenores entendiendo que, mas allé del arreglo
contingente de las cosas de vivir, se han llevado a cabo procesos
constructivos y derribos, adecuaciones y rectificaciones, improntas
y enmiendas, instancias todas prefiadas de significaciones. Mientras
que una lectura sincrénica de la ciudad y de sus pervivencias permi-
te apreciar qué consigue prevalecer en la vida urbana, hay una her-
menéutica diacrénica que busca las claves de los desenvolvimientos
que van dejando sus huellas en la curtida piel historica de la ciudad.
Asi es que a las sobrevivencias les alternan ausencias elocuentes, a
la memoria le acompanan olvidos inquietantes, a la afirmacion de
gestos en el paisaje le escoltan signos histéricos de interrogacion.
Son ausencias elocuentes tanto las intentonas portuguesas
como los gestos defensivos espafioles, asi como el destino de tantos
luchadores sociales contra la pasada dictadura. Pero no han dejado,
en su condicion de ausencias, de proferir sus signos; apenas si se tra-
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El fuerte y el trazado de Petrarca.

ta de aguzar la perspicuidad ya no solo perceptiva, sino histdrica. No
forman parte del activo que atesoramos con satisfaccion, por cierto,
pero si hacen parte de nuestro patrimonio cultural, social e histérico.
Por su parte, también constituyen olvidos inquietantes nuestra consti-
tuyente condicion fronteriza entre dos imperios y nuestro poblamien-
to tardio y marginal al este del rio y estuario, pero también las sevicias
infligidas por el poder contra el pueblo, salvajadas incalificables en
nombre del mantenimiento del orden. Esto que somos, esta bulliciosa
y desalifada escena urbana que poblamos, esto que finalmente con-
seguimos construir es el palimpsesto vejado por las injurias que algu-
nos prefieren olvidar, pero que, sin embargo, estan alli.

El paisaje urbano prolifera en afirmaciones de todo aquello
que ha conseguido prevalecer: ciertos ejercicios del poder, ciertas
astucias de la vida social, ciertos ejercicios de equipar los sitios de la
memoria. Pero, junto con ellos, las ausencias, las disrupciones, los ol-
vidos consiguen asomar como cafas emergentes de quiza un unico
rizoma: la historia que hay que rescatar, la gesta integral de los he-
chos. Asoman, en silencio, los signos de interrogacion en el paisaje
urbano. Silos advertimos, entonces nuestro deambular por la ciudad
bien pudiera consistir en una inquietante exploracion arqueoldgi-
ca del tiempo. Y concluiriamos, acaso, que no hay mejor forma del
patrimonio que el acervo tanto de las presencias como del curado
esforzado de las ausencias. @
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Calibrando la mirada

Con motivo de nuestro 15.° aniversario, en este volumen
presentamos tres ensayos cuyo cometido es el de seguir
profundizando el camino trazado y seguir haciéndonos
preguntas para ejercitar el espiritu critico: Persistente
inexistencia (interrogantes, rastros y apuntes en torno a
una embrionaria historia de la critica de las artes visuales
en el Uruguay del xx), de Verdnica Panella; Uruguay a
cincuenta afios de 1973: una mirada sobre las redes de
resistencia en las artes visuales, de Federico Sequeira, y
el trabajo que obtuvo el primer premio en el certamen
convocado por ladireccion de larevista, Artes visuales
en Uruguay 2008-2023: aproximacion y critica, de Luis

Albornoz y Pilar Gonzalez.

Alaventaen:

Libreria Banda Oriental del
teatro El Galpon

Libreria Lautréamont
Museo Figari

Museo Gurvich
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Comienzo:
abril 2023

Modalidad;
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Comienzo:
agosto 2023

Modalidad;
virtual sincronica
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