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“Tendriamos que aprender a
reconocer que las cosas mismas son
los lugares y que no se limitan a
pertenecer a un lugar”.

Martin Heidegger / El arte y el espacio
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RESUMEN:

Esa escultura, ese lugar / bitdcora de creacion
de un monumento es un trabajo de creacion
centrado en el estudio de la interseccidn entre
lo escultérico, lo monumental y lo comunitario.
El lugar donde se despliega es Cabafia Anaya en
el departamento de Montevideo y relne a
vecinos del barrio con estudiantes y docentes
del Taller Seveso de la Facultad de Artes de la
Universidad de la Republica. Se desarrollan
proyectos de extensidn universitaria a partir de
2019 que tangencialmente se aproximan al
temay en 2023 se programan cuatro
activaciones matérico/conceptuales que
proponen reflexionar sobre la nocién de
monumento en relacién al barrio produciendo

una intervencién en el espacio publico barrial.

A partir del contacto con el barrio, su historia y
su gente, este trabajo de creacion transita por
una emocién espacial desplegada por lo visible
y lo enterrado. Se analizan ejemplos de
intervenciones espaciales que trabajan con
esta tension conceptual y se recogen aportes
tedricos que alimentan en este sentido la

reflexién y la accidn.
Palabras clave:

Arte / Espacio publico / Monumento /

Escultura / Creacidn / Extensidn universitaria



Hidden Architecture, Superstudio, 1970.
Foto: Giulio Boem, 1970.
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-00.00: ADVERTENCIA

-00.01: Collage

Comparten el texto dando cuenta de esta
investigacion: definiciones, opiniones de
tedricos, de artistas y de vecinos, referencias a
obras de la historia del arte, fechas,
cronologias, imagenes, esquemas, momentos
de desbaste, de reparacién, de detalle y de
licuadora salvaje. Hay orden y hay caos. Hay
ideas encontradas en la edicién de un video o
preparando morteros de arena y cemento. Hay
poesia, cinta adhesiva, afilados y normas de
escritura. Hay imagenes que aparecen sin que
fueran vistas jamas. En este formato que
adopta el texto de la tesis, conviven y suman:
temporalidades distintas y reflexiones de
diverso orden; pero todas ellas son las que
juntas como en un collage dan cuenta de este

proceso de reflexién y accién artistica.

-00.02: Layers

Este texto es resultado de una negociacion (o
una lucha) entre modos de entender, pensar,
mirar y reflexionar. Es una batalla de todos
contra todos en busca de un resultado que no
deje de condensar las multiples capas que lo

conforman. Estan los cédigos de un trabajo



académico dialogando fuertemente con los
procedimientos propios de la practica artistica,
con el trabajo de escultor, con procesos
personales y con la subjetividad de quien esta a

cargo de este estudio.

-00.03: Irreversible

La escultura como resultado fisico de la talla
directa esta contenida en el volumen desde el
comienzo. En el bloque esta presente todo lo
que constituird la obra. Esto alimenta la
fantasia del control total. En la interseccién del
campo del arte y el lenguaje de la escultura
aparece la pérdida de control. La escultura no
es una sola cosa o una cosa cerrada antes de
comenzar. Seria una accién y un didlogo entre
lo buscado y lo encontrado en los estados
intermedios. Hasta tomar una ultima decision.
Los procesos de talla directa se relacionan
indefectiblemente con lo irreversible. Esto
contiene dos ldgicas propias: postergacion y
simultaneidad.

Lo que se quita de un bloque de madera o de
piedra o de poliestireno expandido no vuelve al
bloque original, de esta manera aparecen

estados intermedios del trabajo, entre el



bloque y quien quita materia. Estados
imprevistos, no buscados, que se incorporan o
redireccionan o enriquecen la obra.

Cada paso es irreversible. Antes de cada paso
se toma una decision, si faltan datos se
posterga la accidn hasta que impida las
operaciones que siguen. Se debe evaluar qué
decisiéon no compromete el resultado y permite
avanzar hacia el objetivo. Aunque resultado,
avanzar y objetivo sean presupuestos a veces
indeseables en el campo del arte.

La simultaneidad tiene que ver con los cambios
de frente. Atacar varios frentes a la vez,
suspendiendo uno u otro intermitentemente
en funcién de las postergaciones que llegan a
un limite de datos que impide avanzar. Se ataca
otro punto, otro problema, otro encuentro,
otro frente del mismo bloque. Los estados
intermedios de un frente aportan datos para la
toma de decisiones de otro frente.

Esto forma parte de una deconstruccion de la
propia subjetividad y de reconocer modos de
referir el abordaje del conocimiento a las
practicas en las que uno se desempefia, en este
sentido se relaciona con el contenido de la
conferencia de Deleuze: ¢Qué es el acto de

creacion?



Si quieren, a las ideas hay que tratarlas
como espacios potenciales, las ideas son
potenciales, pero potenciales ya
comprometidos y ligados en un modo de
expresion determinado. Y es inseparable
del modo de expresidén, asi es como no
puedo decir: “tengo una idea en

III

general”. En funcién de las técnicas que
conozco, puedo tener una idea en un
determinado campo, una idea en cine o
bien distinto, una idea en filosofia.

(Deleuze, 1987, min. 2:29).

Pensar en esculturas, pensar formas, se vuelve

una forma de pensar.

-00.04: Social

Estas ldgicas derivadas de procedimientos
técnicos operan en este estudio. Despliegan
herramientas y modos de abordar un problema
donde lo irreversible cobra sentido cuando se
avanza en caminos poco explorados (para un
escultor), donde el conocimiento surge a
medida que se desarrolla la practica. Esta es
una manera de entender desde la escultura un
proyecto de caracter colaborativo, donde la
incertidumbre de lo que acontece en el

territorio con otros es grande, con cada otro y



cada paso, cada actividad, forma parte del
vinculo necesario. Lo que sucede es parte e
insumo obligado de lo que sigue. Joseph Beuys
elabora el concepto de escultura social, de una
accioén sobre la materia que trasciende los
limites del lenguaje y afecta a la sociedad

integrada a un contexto.



Capitulo 00: MI ESCULTURA



Este estudio es también la oportunidad de
detenerse y revisar, reelaborar y proyectar
ideas, sensaciones, e intuiciones que
encontraron en el marco de esta produccién
escrita y del desarrollo del trabajo en el barrio,
un tiempo, una dedicacién y un cuidado. A
continuacidn se presentan cuatro momentos
gue dan cuenta de la inquietud que impulsa
este estudio y de un enfoque propio de una
practica de la escultura. Experiencias vividas en
primera persona en relacién a la escultura en el

espacio publico.



00.01: TALLER

v

Nieva conservaba en el taller los vaciados en
yeso presentados en varios concursos publicos
para monumentos que serian emplazados en
Montevideo. Es el caso del monumento a
Manuel Oribe (1974), a Juan Antonio Lavalleja
(1982) y a Washington Beltran (1992). Algunos
de estos concursos se declararon desiertos (lo
mismo que sucedid con el “Monumento a
Batlle” en el que J. Oteiza fue finalista /1958-
1959). El jurado los declara desiertos y un
tiempo después se asignan directamente a
guien se encarga de las versiones que hoy
vemos en la ciudad (el de Batlle nunca se
concreto, queda “la colina vacia” como una
imagen monumental de lo que pudo ser).
Conserva sdlo el retrato de tamafio natural que
solian solicitar las bases de los concursos de
este tipo. Un dato de la realidad que suma una
capa de posibilidad / imposibilidad en la lectura
de la monumentalia montevideana que afecta

directamente este estudio.



Nota: Nieva fue docente de quien esta a cargo de este estudio entre 1986 y 1999.
Javier Nieva, Madrid 1915 - Montevideo 1999.

Foto de Rogelio Osorio, 1990.
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00.02: VEREDA

v

La Galeria de arte “Marte Upmarket”, situada
en el barrio Ciudad Vieja en Montevideo, en el
1468 de la calle Coldn, expone en la vereda del
local dos obras: “No sea paloma” y “Top”,
esculturas cargadas de poesia y de retdrica
introspectiva en madera de ciprés, de
dimensiones cercanas a los dos metros de
altura, que permiten ese emplazamiento semi-
publico. En ese contexto se hace una entrevista
al director de la galeria, Gustavo Tabares para
el programa “El Monitor plastico”, el hombre
tras la videocamara encendida (Pincho
Casanova) antes de entrar a la galeria dialoga
con la sefiora que cuida coches en la cuadray a

propdsito de las esculturas comentan:

- éle gustan?

-Estan bonitos, estan barbaros.

Yo cada vez que paso le toco la cabecita a
ver si me dan suerte... Me dieron...

- éLe dieron suerte ya?

-Y por lo menos, cuido “mds mejor” los
coches, la gente me da mas. (Casanova,

2006).

Nada volvié a ser igual a partir de ese dia.



Top - No sea paloma, Andrés Santangelo, 2003

Capturas de pantalla del sitio web de “El Monitor Plastico”, programa emitido
03/10/2006.
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00.03: CALLE

v

Con el impulso de la consolidacidon de la
Licenciatura diversificada de esculturay
volumen en el espacio del entonces Instituto
Escuela Nacional de Bellas Artes, se propone el
emplazamiento temporal en el espacio publico
de una serie de esculturas de estudiantes y
docentes. El primer emplazamiento es en el
afo 2005 sobre 18 de julio en la cuadra de la
actual Facultad de Artes. El segundo en la
peatonal Sarandi, en 2006. Los aspectos
pedagdgicos, técnicos y logisticos fueron una
experiencia Unica y enriquecedora.

En ambas oportunidades, pero con mayor
importancia en la segunda, los dias siguientes
al emplazamiento se comunicaron roturas,
faltantes de partes, agresiones diversas y la
desaparicién de una obra mas portable. Este es
otro momento que suma una capa de
informacion sobre la relacién de estas
esculturas con la ciudadania, que da cuenta de
una complejidad mayor de lo que implica la
nocién de lugar y la relacion con el contexto.
Aparece una dimension politica (polis) en la

intervencidn del espacio publico.



Nota: “Nifia” es rescatada por la policia de un intento de hurto y es llevada a la
seccional primera.

Camino de esculturas / Nifia, Andrés Santéngelo, 2006.
Foto: Archivo Unidad de extension de la Facultad de Artes / Udelar 2006
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00.04: PLAZA

v

Javier Maderuelo en el capitulo “Lugares para
un arte publico” menciona leyes que se
implementan en Francia, Alemania y Estados
Unidos en la década del 60 donde se decreta el
destino de un porcentaje del presupuesto de
los edificios publicos a obras de arte

(Maderuelo, 2008).

“Sin embargo, estos monumentos
surgidos de un inexpresivo decreto del
uno por ciento carecen de funciény
contenido. .. El principal problema
desde el punto de vista artistico ha
consistido en superar esta alienacién y
conseguir que los artistas sean capaces
de articular respuestas realmente
urbanas, es decir, que sean capaces de
generar un arte publico y, por otro lado,
conseguir que los ciudadanos se
acostumbren a convivir con el arte
actual. .. Con estos propdsitos surge en
1977 en la ciudad alemana de Miinster
la idea de un encuentro de escultores
actuales. .. La propuesta de las
autoridades de Munster partia de la
evidencia de que el monumento en la
actualidad ya no sirve y de que la
escultura definitivamente ha perdido su
caracter conmemorativo. Sin embargo,

el arte y la escultura en particular,



tienen, sin duda alguna, un sitioen la
ciudad y este sitio deben ocuparlo.”

(Maderuelo, 2008 pp.223, 224)

. se decretd que un uno por ciento
del presupuesto total de los edificios
publicos debia destinarse al encargo
de obras de arte ligadas a su
construccidn; . . . Sin embargo, estos
monumentos surgidos de un
inexpresivo decreto del uno por ciento
carecen de funcién y contenido . .. El
principal problema desde el punto de
vista artistico ha consistido en superar
esta alienacién y conseguir que los
artistas sean capaces de articular
respuestas realmente urbanas, es
decir, que sean capaces de generar un
arte publico y, por otro lado, conseguir
que los ciudadanos se acostumbren a
convivir con el arte actual. ... Con estos
propdsitos surge en 1977 en la ciudad
alemana de Minster la idea de un
encuentro de escultores actuales*. . .
La propuesta de las autoridades de
Miunster partia de la evidencia de que
el monumento en la actualidad ya no
sirve y de que la escultura

definitivamente ha perdido su caracter



conmemorativo. Sin embargo, el arte, y
la escultura en particular, tienen, sin

duda alguna, un sitio en la ciudad y este
sitio deben ocuparlo. (Maderuelo, 2008,

pp. 223-224)

La escultura “Gogo / Chill Out” (2014) es el
primer premio de la ultima edicion del
concurso de esculturas de WTC Montevideo. En
la ceremonia de entrega de premios, frente a
autoridades empresariales y gubernamentales
presentes se plantea como una modalidad de
replicar iniciativas de este tipo, la intencién de
recuperar la ley que promovia la incorporacion
de obras de artistas en la construccion de
edificios publicos. En principio la iniciativa tuvo
aceptacion. Sin embargo nunca se confirmé la
existencia de esta ley, salvo por una ordenanza
en desuso que establecia un porcentaje del
costo total en la construccion de escuelas
publicas: “En la construccién de locales
escolares podra invertirse hasta el 5% en
decoracién artistica, que sera confiada a
pintores y escultores nacionales” (Ley N° 9921

23/05/1940, Articulo 7).

En el curso de maestria “¢ What on White?” de
los profesores Luis Oreggioni, Marcelo Roux y

Marta Bogéa, se toma el blanco como metafora



de lo publico. Se reconoce el blanco como
referencia comun de lo publico en la
cartografia que busca a partir del s xv
reconstruir la forma de la antigua ciudad de
Roma y se cita la siguiente reflexion: “Si el
blanco y el negro se mezclan, se ablandan y se
unen de mil maneras, ¢no hay blanco o
negro?” (Pope, 1733, citado en Oreggioni,
2019, p.1). El espacio publico, naturalizado
como un espacio de convivencia entre arte y
ciudadania, en la ciudad contemporanea
asume matices de conflicto, ya lo publico no es
la representacioén de lo colectivo, la
institucionalidad y la democracia si no que lo
publico es un espacio de conflicto. “El blanco,
conjuga en estos mapas, todo aquello que deja
de ser forma y materia de la ciudad alguna vez
construida y deviene en el motor de fuerzas
que la naturaliza. El blanco resulta en definitiva
la posibilidad del mas amplio campo de
operaciones desde donde poner en crisis la

realidad.”(Oreggioni, 2019, p.1)



Nota: “Gogo / Chill Out” se ha convertido en un punto de encuentro para las
personas que frecuentan el lugar.

Gogo / Chill Out, Andrés Santangelo, 2014. World Trade Center, Montevideo,
Uruguay.
Foto del autor.
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Capitulo 01: MARCO



01.01: OBJETO

v

Aparece en el entramado urbano un elemento
gue no responde a las légicas funcionales de
circulacion o equipamiento. Aparece como en
cualquier plaza de cualquier pueblo del mundo,
un elemento elevado y perenne, o enterrado y
perenne, una constante en las fotos del
turismo. Algo como una referencia, un lugar de
encuentro, un blanco de agresiones, un proécer,
un héroe, una mujer con una antorcha o un
obelisco. ¢Qué valores, qué cargas simbdlicas
se depositan en estas configuraciones

espaciales no funcionales?

Se trata de indagar en la discusion y estudiar el
proceso creativo de una intervencién espacial
con caracter de monumento, en un
emplazamiento determinado teniendo en
cuenta que sea un lugar en el que no hay
concentracion de expresiones del arte en el
espacio publico. Para el caso de Montevideo
esta situacion se da principalmente en la
periferia del departamento. La condicidn es
que la obra parta del estudio de la relacién con
el lugar y con las personas de ese lugar. De esta
manera la idea de monumento serd
desarmada, resignificada y puesta en comun
para esta accién puntual.

¢Por qué ese monumento seria el indicado para
ese lugar? ¢Cuales son las variables que estan

en juego a la hora de crear, de pensar una



intervencion en el espacio publico? Podemos
enunciar el origen de esta investigacion, en la
percepcién de una ciudad que transita un
proceso de cambio en lo que respecta al
emplazamiento de obra escultdrica en el
espacio publico.

La modalidad de trabajo sobre esta
problematica se presenta como un camino
atravesado por la creacién para estudiar el
aporte desde el arte al concepto
contempordaneo de monumento en relacion a

una comunidad.



Fotograma y parlamento final del film El planeta de los simios, Franklin J.
Schaffner, 1968.

Captura de pantalla de https://www.youtube.com/watch?v=Xx3RHqgJa6HQ

fe.

"Oh my God. I'm back. I'm home. All the time, it was... We finally really did it. You
Maniacs!! You blew it up!!! Ah, damn you!!! God damn you all to hell!ll”




01.02: PROBLEMATICA

v

¢Cual es la génesis de un monumento? ¢A
quién representa? ¢Por qué en ese lugar? segun
Maderuelo, estas parecen preguntas que a lo
largo de la historia se responden en términos
de poder y de propiedad (2008). Careri opina
que en el origen de la transformacién del
espacio por accidon humana, son los hitos que
despliegan recorridos (2013). Hoy la ciudad nos
pertenece en la medida que la habitamos y
transformamos. El porcentaje de la poblacién
mundial que vive en ciudades va en aumento y
este crecimiento se da en las periferias, muchas
veces en detrimento de la calidad de vida y del
sentido de pertenencia. Desde la dptica de
quien trabaja con la escultura como lenguaje
interesa en particular una intervencién de una
escala y alcance conceptual tal que permita que
ésta se relacione con el espacio publico. Es una
situacion diferente a la de los ambitos
naturalizados del arte (el museo, la galeria),
aparece la relacién de la obra escultérica con la
ciudad y la comunidad que la habita de una
manera directa.

La monumentalia de los estados nacién nos ha
llevado al estado actual de situacion donde la
mirada contemporanea del arte encuentra
objeciones ideoldgicas, de género, de
imposicién cultural, etc.

El escultor Claes Oldenburg plantea desde su



practica artistica una nueva idea de
monumento que considera que éste trata de lo
propio complejo del lugar, “Los monumentos,
como los dibujos, son el archivo condensado de

las condiciones” (en Maderuelo, 2008, p.199)



Nota: Con la poblacién urbana existente que continua creciendo de forma
natural gracias al aumento de las tasas de natalidad, particularmente en los
paises con menor ingreso, se estima que la poblacién urbana crezca del 56% del
total global en 2021 al 68% para 2050. Las ciudades continuaran creciendo y el
futuro de la humanidad es indudablemente urbano. La urbanizacién continta
siendo una poderosa mega tendencia del siglo 21. (Sharif, 2022).

Hurto, Gustavo Jauge, 2023.
Foto: Gustavo Jauge
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01.03: EPISTEME

v

Sobre la idea de produccién de conocimiento,

se toma como referencia la siguiente nocidn de

abordaje:
No se trataria de conocimientos
descritos en su progreso hacia una
objetividad en la que, al fin, puede
reconocerse nuestra ciencia actual; lo
que se intentaria sacar a luz es el campo
epistemoldgico, la episteme en la que los
conocimientos, considerados fuera de
cualquier criterio que se refiera a su
valor racional o a sus formas objetivas,
hunden su positividad y manifiestan asi
una historia que no es la de su
perfeccidn creciente, sino la de sus
condiciones de posibilidad; ..., las
configuraciones que han dado lugar a las
diversas formas del conocimiento

empirico. (Foucault, 2005. p.7)

La reflexion es a propdsito de la investigacion
cientifica como modelo preponderante. ¢En
qué consiste la esencia de la investigacion?, se
pregunta Heidegger. La idea de un proceder
anticipador aparece como un concepto
incdmodo a la hora de plantearse una
investigacion en arte. “La Estética de
Baumgarten atribuye a la experiencia del arte

el caracter de conocimiento confuso por ser



atributo de la sensibilidad” (Balifio, 2007, p.38).
Se ve entonces una naturaleza otra del
conocimiento cientifico a lo que entendemos
como la experiencia del arte. “Lo singular, lo
raro, lo simple, en definitiva, lo grande de la
historia nunca es algo que se entiende de por si
Y POr eso mismo siempre permanece
inexplicable” (Heidegger, 1958, p.4). Se
identifica esta enumeracion de lo inexplicable,
con lo propio del arte y por tanto con el objeto
de una investigacidn de este tipo. Se entiende
adecuado el aporte de la citada nocidn de
Foucault sobre el campo epistemoldgico y las
condiciones de posibilidad en el conocimiento
empirico.

La intencidn relacional y el proyecto
indeterminado aparecen como alternativa a la
modalidad proyectual como prefiguracion en la
ansiedad por la verdad. Se entiende la tensién
en las practicas relacionales donde no se
conoce la configuracion final de la obra hasta
gue ésta se manifiesta en la relacién colectiva
del que muestra con el que mira (Bourriaud,
2008.) y en el proyecto indeterminado en el
sentido de dejarlo abierto y “mantener la
coherencia interna entre las cosas que
encontramos y las que creamos entre las que

ocurren y las que hacemos que ocurran, el



descubrimiento constante de un orden
escondido que vemos surgir bajo nuestros ojos
y bajo nuestros pies, la posibilidad de construir
un sentido y una historia-ruta que sea
coherente y compartida” (Careri, 2013, 165).
“El aura del arte ya no se situa en el mundo
representado por la obra, ni en la forma
misma, sino delante, en medio de la forma
colectiva temporaria que produce al
exponerse.” (Bourriaud, 2008, p. 73). Se
entiende entonces la modernidad como un
marco de accion proyectual cerrado, se trata de
cuestionarlo y verlo como tal, para situarnos en

una contemporaneidad que exige otra mirada.



01.04 INVESTIGACION

v

Esta investigacion se inscribe en la linea de
“Creacion en Arte y Poéticas Visuales” prevista
en el reglamento de la Maestria en Arte y
Cultura Visual. Se entiende el cometido de este
trabajo en un marco general de produccion de
conocimiento.

En la charla inaugural de la primera edicion de
la Maestria en Arte y Cultura Visual, Fernando
Hernandez-Hernandez (2019) hace mencién a
las diferentes modalidades de investigacion en
relacion al arte: la investigacion creativa, la
investigacion artistica, la investigacion sobre
imagenes y la investigacidén basada en las artes;
y se hace particular mencién a la casi
insignificante produccidn en la modalidad de
investigacion creativa y artistica en el mundo
académico contemporaneo. Esto lo atribuye a
la relativamente reciente incorporacién de las
escuelas de arte a las universidades y la
transformacion de estas en facultades de artes
con las correspondientes exigencias formales
de evaluacion de los aspectos relacionados a la
ensefianza, la investigacion y gestion y en el
caso de la Udelar la extension.

En particular en el caso de la investigacion,
Hernandez describe la problematica de
aquellos que transitan estos cambios de un
saber o conocimiento relativo a una disciplina o

lenguaje tanto en las Artes Visuales como en



las Artes Vivas y desarrolla algunas pautas de
como contribuir a lo que se inscribe dentro de
las practicas artisticas como una investigacion.
Diferencia una modalidad de investigacion
sobre las artes y una de investigacion desde las
artes o desde las practicas artisticas. La primera
seria la que toma como objeto de estudio la
obra de artistas desde la dptica de las
humanidades o las ciencias sociales. La
segunda seria la que nos compete en el sentido
de la creacién como investigacion y sefiala dos
aspectos que se desarrollan: Por un lado la idea
de una investigacion que puede ser la
produccion de obra, en la que se da cuenta de
los procesos que implica, se “asume que la
investigacion es un proceso transparente, lo
gue hace posible que otros investigadores
puedan contrastar y aprender del camino
seguido. Algo que no ocurre si sélo se presenta
un resultado” (Hernandez, 2006, p.21) y por
otra parte “En el caso de la formacidn de los
artistas (visuales, musicales, corporales), la
investigacion estaria presente como busqueda
de su propio lenguaje artistico, asi como de las
nuevas relaciones con su entorno. La obra se
manifiesta como respuesta de los datos
observados y de los que da cuenta en la propia

investigacion”. (p.22).



01.05: AUTOETNOGRAFICO

v

El encuadre de esta investigacion implica en su
origen practicas colaborativas en relaciéon a una
idea de monumento como intervencién que
responde a una comunidad particular. Parte de
ideas e inquietudes de un escultor que invita a
participar en un proceso de creacién colectiva
y a la vez se implica en un proceso de trabajo
gue tiene que ver con la investigacion
autoetnografica y performativa, donde se
considera que el investigador es también sujeto

de la investigacion.

Es por ello que en la investigacion
performativa de caracter auto
etnografico texto y cuerpo se redefinen,
las fronteras entre uno y otro se borran.
El cuerpo y la subjetividad del
investigador se reconocen como parte
integrante y destacada del proceso de
investigacion. . . borrando las distancias
entre personal y social, uno mismo y los
otros, revaluando la dialéctica entre la
subjetividad y la cultura. (Hernandez,

2006, p31).

Hay un cuerpo en accion en un lugar al que no
pertenece, un cuerpo propio y un cuerpo de
obra que se dispone a experimentar un
proceso de sumar y redefinir en funcion de

unas practicas colectivas.



De esta manera la intencion del
performance y de la escritura
performativa, sefala Vidiella (2005)
"seria hacernos repensar sobre nuestras
posiciones. .. colapsando las fronteras
entre artista-obra de arte; artista-
espectador y obra-espectador. La
relacidon entre artista, sujeto y publico
nos anima a pensar sobre los métodos a
través de los cuales fabricamos historias
e historias del arte”. (En Hernandez,

2006, p. 31)



01.06: POSTPRODUCCION

v

Bourriaud y Giunta desarrollan la idea del
trabajo a partir de imagenes y obras del pasado
como estrategia de las practicas del arte
contemporaneo. Bourriaud toma la imagen de
un DJ que crea a partir de obras musicales de

otros:

Desde comienzos de los afios noventa
(1990), un numero cada vez mayor de
artistas interpretan, reproducen, re-
exponen o utilizan obras realizadas por
otros o productos culturales disponibles.
.. insertan su propio trabajo en el de
otros, contribuyen a abolir la distincién
tradicional entre produccién y consumo,
creacién y copia, ready made y obra
original. La materia que manipulan ya no
es materia prima. Para ellos no se trata
ya de elaborar una forma a partir de un
material en bruto, sino de trabajar con
objetos que ya estdn circulando en el
mercado cultural, es decir, ya
informados por otros. (Bourriaud, 2009,
pp.7, 8). .. La pregunta artistica ya no
es: équé es lo nuevo que se puede
hacer?, sino mas bien: ¢qué se puede

hacer con? (p.13).



Giunta (2014) por su parte se pregunta
“icuando comienza el arte contemporaneo?” y
entiende que entre otras, la reutilizacién de
obras del pasado, es una de las caracteristicas
propias de éste. “Revisitar las imagenes del
pasado implica traerlas al presente. Desde ellas
se establecen nuevas relaciones que no se
ordenan a través del relato de la historia, sino
como reminiscencias, emergencias del pasado

en el presente” (Giunta, 2014, p.33)



Fotograma del film The Square (2017) dirigida por Ruben Ostlund.
Postproduccion.
Captura de pantalla: https://www.youtube.com/watch?v=L4nDOhUZbNO
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Capitulo 02: ESA ESCULTURA



02.01 VERTICAL

v

“La plastica seria una corporeizacién de
lugares que, al abrir una comarca y
preservarla, mantienen reunido en
torno a si un dmbito libre que confiere a
las cosas una permanencia y procura a
los hombres un habitar en medio de las

cosas.”(Heidegger, 2012, p.29)

La escultura como plastica, es parte del lugar.
Ese artefacto tridimensional que se apoya o se
hunde, que interviene el territorio, comparte
escenario con las personas y forma parte de la
vida de la comunidad y de su construccién
simbdlica. Desde el paleolitico los menhires son
referencias en un territorio natural, vacio de
intervencion humana, estos también formaron
parte de la construccién de un universo
simbdlico. La formalizacién vertical en la
extension del paisaje predominantemente
horizontal y su caracteristica pétrea monolitica
hace necesario el maximo esfuerzo colectivo
para su posicionamiento y emplazamiento. Esto
da cuenta de un modo de habitar y de una
presencia maxima con los maximos recursos

disponibles.



Nota: Menhir de Perda Irocca / Cerdeifia, Italia Mencionado por Careri /
Conferencia “Careri en Montevideo”, 2023.

Menbhir.
Foto: Google Maps. Menhir Corte Noa / Laconi, ltalia.
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02.02: AMULETO

v

Herbert Read desarrolla en el capitulo “El
monumento y el amuleto” de “El arte de la
escultura” el encadenamiento histdrico de la
escultura como lenguaje y busca los origenes
de su independencia como tal. Describe mas
alla de las consideraciones que se hacen en
diferentes periodos histdricos sobre las
diferencias entre los distintos lenguajes de las
artes una experiencia sensorial original
relacionada a la solidez de la forma,
“claramente distinguida por la percepcién
como una sensacioén escultérica.”(Read, 1994,
p.30)

Identifica en el monumento, “que era
originariamente un objeto sdlido esculpido. . .
y en el amuleto, un pequeiio talisman portado
por el individuo como proteccién contra el mal
o como garantia de fertilidad, los origenes de
este lenguaje. .. viene al caso mantener al
monumento y al amuleto en categorias
estéticas separadas, pero el arte especifico de
la escultura cobra existencia en algun lugar
entre estos dos extremos como método de
crear un objeto con la independencia del
amuleto y el efecto del monumento.” (p.31).
Plantea también que el monumento es un
antepasado comun de la arquitecturay la
escultura y que esta unidad originaria (el

monumento) no se puede considerar “como



esencialmente arquitecténica o esencialmente
escultérica” (p.31)

Read considera el monumento como una
sintesis donde se pueden encontrar los
origenes de la arquitectura y de la escultura y
entiende que la modernidad construye una
nueva sintesis de estos lenguajes. Se toma
entonces este concepto de monumento como
insumo para este estudio que trata de un
abordaje en un contexto contempordneo del
arte donde las categorias y lenguajes tienen

limites difusos.



Nota: El amuleto como tipologia o formato tridimensional se presenta desde el
paleolitico dentro del arte portable, la funcién de estos objetos es incierta y se
caracterizan por ser facilmente trasladables. Se identifica este formato portable
tridimensional con los Gogo’s. No superan los 3 cm en su dimensién maximay
son utilizados para un juego que se remonta a la Grecia antigua en el que
originalmente se utilizaban nudillos de oveja. Con dindmicas similares a los
juegos de tabas, canicas o pallana, comparten una fascinacién tactil que
desarrolla motricidad fina, precision o punteria.

Termo 25.

Foto: Gogos / Crazy bones coleccionables. Descargada de:
https://www.ebay.com/itm/364627035229
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02.03: EXPANDIDO

v

Rosalind Krauss publica en 1979 “La escultura
en el campo expandido” y también se detiene
en la idea de monumento en relacion a esta

indefinicion de la escultura.

Como ocurre con cualquier otra
convencion, la escultura tiene su propia
|6gica interna. .. Parece que la légica de
la escultura es inseparable de la légica
del monumento. En virtud de esta légica
una escultura es una representacion
conmemorativa. Se asienta en un lugar
concreto y habla en una lengua
simbdlica acerca del significado de uso
de ese lugar. . . A fines del siglo XIX
empezo a desvanecerse la légica del

monumento” (Krauss 2002, pp.63, 64).

Menciona dos ejemplos de obras de Rodin
como fracaso de esta ldgica: “Las puertas del
infierno” (1880) y el “Monumento a Balzac”
(1891). Atribuye el fracaso al hecho de que hay
varias copias de estas obras y ninguna se
encuentra en su emplazamiento original,
otorgando a la relacidn con el lugar un aspecto

definitorio del monumento. Considera que a



partir de estas obras se cruza el umbral de la
l6gica del monumento “y entramos en el
espacio de lo que podriamos llamar su
condicidn negativa. . . Una especie de falta de
sitio o carencia de hogar, una pérdida absoluta

de lugar.” (p.64).



Perimeters / Pavilions / Decoys, Mary Miss, 1977-1978. Roslyn, NY, USA.
Foto: en Kastner, J. (2005). p. 105.
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02.04: NO

v

Krauss resume la condicién negativa del
monumento en la idea de la escultura como
no-arquitectura y no-paisaje llevandola a un
esquema matematico/linguistico de mayor
complejidad donde aparecen relaciones
multidireccionales que conforman el campo
expandido que caracteriza una produccion
artistica posmoderna (no niega este término)
en la que se inscribe la obra de finales de los 60
de artistas como Robert Morris, Robert
Smithson, Richard Serra, Walter DeMaria, Sol

LeWitt, Bruce Nauman entre otros.

Como podemos ver, la escultura ya no es
el término medio privilegiado entre dos
cosas en las que no consiste, sino que
mas bien escultura no es mas que un
término en la periferia de un campo en
el que hay otras posibilidades
estructuradas de una manera diferente.

(Krauss, p.68).

Queda planteada entonces la pregunta por esta
interseccidn entre la escultura y el
monumento, donde la relaciéon con el lugar
seria relevante y donde paisaje y arquitectura
forman parte de un campo donde la categoria

modernista de la escultura queda suspendida.



La escultura en el campo expandido, Rosalind Krauss, 1979.

En Krauss, 2002.
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02.05: AUDIENCIA

v

Con respecto al abordaje de la problematica del
monumento en un contexto contemporaneo

senala Hal Foster:

“Hoy dia la idea de significado publico es
problematica, la posibilidad de una
imagen colectiva, insegura. Esta crisis del
dominio publico se refleja en todas
partes, la escultura publica no es mas
qgue un ejemplo, en donde las opciones
parecen desde luego muy lamentables
[...]. Hay excepciones a esta regla: la obra
de Claes Oldenburg, la de Richard Serra
y, yo creo, la de Christo. (Foster, 1983,
p.14, citado en Maderuelo. 2008, p.194)

Sobre el arte publico Maderuelo entiende que:

Con la disolucion de la l6gica del
monumento (en esto coincide con
Krauss) y con el progresivo deterioro del
ambiente urbano, el espacio publico se
ha ido tornando inhdspito en muchas
ciudades. En esta situacion, algunos
artistas, desde los afios setenta, han
pretendido crear un arte de caracter
publico alejado del viciado circuito
comercial de las galerias de arte y de su

entronizacion en los museos, intentando



acceder con su obra al dominio publico,
a la calle, los parques y los jardines

(p.219).

Este intento de acceder o afectar directamente
a una comunidad es otra de las variables que
problematiza este estudio, aquella “llegada
directa a una audiencia no exclusiva” que
Thomas Hirschhorn propone en su esquema
“Spectre of evaluation” (f. xx). Aparece en el
estudio la idea del arte mas alla de los ambitos
de legitimacién, como una investigacién desde
la practica artistica que llega directamente a los
otros, recogiendo esta modalidad de trabajo en

torno a la creacién de monumentos.



Nota: “1 hombre = 1 hombre / 1 humano = 1 intelectual / energia si, calidad no/
mds es siempre mas / Intercambio de regalos” (tomado de Foster, 2017, p.137).

Spectrum of Evaluation, Thomas Hirschhorn 2008-2010. Coleccién privada

Descargada de http://www.thomashirschhorn.com/spectrum-of-evaluation/
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02.06: ANTECEDENTES

v

Aqui se presenta una serie de obras con
caracter monumental emplazadas en el espacio
publico tomadas de las narrativas que
construyen una de las posibles historias del arte
occidental en relacién a la idea de monumento
y su interseccidn con la escultura en el espacio
publico.

Seleccionadas por sus estrategias conceptuales
o su relacion con la nocidn de lugar que
constituyen, estan ordenadas
cronolégicamente y comentadas en su
dimensién de insumo para este estudio de
creacién. Lo monumental visible y lo
monumental enterrado hilvanan estos

ejemplos.



02.06.00: ARTIGAS, ESCULTURA ECUESTRE Y MAUSOLEO

ANGELO ZANELLI ESCULTOR
LUCAS RiOS DEMALDE Y ALEJANDRO MORON ARQUITECTOS

1923/1977 MONTEVIDEO, URUGUAY
v

En 1923 se inaugura el monumento ecuestre
de Artigas en la Plaza Independencia y en 1977
se inaugura el Mausoleo. Esta es la

configuracion espacial actual de la plaza.

Pasé mas de un siglo desde una primera idea
de homenajear a Artigas con un monumento
en ese lugar hasta la situacion actual que
presenta la escultura y el mausoleo. No se hace
un llamado a concurso si no dos. El primero
durante el gobierno de Santos que no es
construido y el segundo con Batlle y Ordofiez
como presidente es el que gana Zanelli. Para
este concurso se encarga a Juan Zorrilla de San
Martin una memoria que sirva de pauta para
crear la imagen de Artigas. Se publica en 1910,
se titula “La epopeya de Artigas” y es una
narrativa que antecede a la concepcién de la
imagen del monumento. Los restos de Artigas
fallecido en Paraguay vuelven al pais en 1955y
estan en la Catedral de Montevideo, luego en el
Pantedn Nacional y en el cuerpo de
Blandengues hasta ser trasladados a su
ubicacién actual. En 1974, durante la dictadura
civico-militar se decreta la construccidn de un
mausoleo debajo del monumento ecuestre,
para alojar los restos de Artigas y se inaugura
en 1977. El proyecto esta a cargo de los

Arquitectos Rios y Mordn.



Hoy asistimos a un gesto espacial monumental:
la representacién del procer elevada, visible, y
los restos debajo de la superficie, enterrados.
Una tensién vertical conceptual sugerente, una
lectura que re-direcciona lo que sucede en ese
lugar. Una realidad tridimensional construida
por lo real/representado y lo real/sepultado. El
procer triunfante a caballo expuesto diez veces
mas alto que el horizonte peatonal y los restos
dentro de una urna protegida por un cubo de
acrilico en un recinto cerrado subterraneo,
inaccesible, custodiado. Lo visible se impone y
lo enterrado propone otro estado espacial. A
partir de esta intervencion este lugar se
expande hacia abajo. Se revela una potencia
construida por lo visible y lo enterrado que
compone un estimulo espacial relacionado
directamente con la sensibilidad escultdrica

que inspira este proyecto.



Inauguracion de la escultura ecuestre de Artigas (1923).
Inauguracion del Mausoleo de Artigas (1977).
Fotos: archivo en linea del CDF
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Nota: Esta reflexion parte del estudio del caso Plaza independencia, monumento
y mausoleo, en el curso de la Maestria en Arte y Cultura Visual, Arte y sociedad /
Estudios Urbanos, de las Profesoras Ana Arnaiz y Maria Ivone de los Santos.

Cien afios después el “56° Premio Nacional de Artes Visuales” otorga el Primer
Premio a “El otro précer” de Diego Velazco. Fotografia digital + montaje en
postproduccion, que sustituye la escultura de Zanelli por la de Ferrari. En el
catalogo del Premio el jurado y el artista se expresan de la siguiente manera
sobre la obra:

Consideramos que la obra es destacable porque la imagen resultante, mas que
una ficcion, representa una profunda y compleja revulsidn histdrica, urbanistica,
artistica y de las producciones iconograficas institucionales del Uruguay. . . La



fotografia revisa los proyectos que no se realizaron como una forma de volver
sobre el repertorio inconcluso de la historia, sobre aquellos proyectos del pasado
que instalarian un didlogo diferente entre la cristalizacion monumental de los
héroes y el contacto con la ciudadania en el espacio publico. (Anselmi, 2014,
p.19)

En el segundo llamado a concurso internacional (1913) para la construccién de
una escultura homenaje a José Gervasio Artigas en la principal plaza del pais, (...)
quedaron finalistas las propuestas del uruguayo Juan Manuel Ferrari y el italiano
Angel Zanelli. Este Gltimo fue el elegido por una comisién para emplazar el
monumento que hasta hoy vemos en la Plaza Independencia, pieza escultdrica
que se destaca por su majestuosidad y excelente realizacidn. La estética de la
pieza responde mas a un Emperador del Renacimiento italiano entrando en
Roma, que a un caudillo paisano en su caballo criollo y desde ahi surgen estos
cuestionamientos: équé hubiera pasado con nuestra construccion simbdlica
nacional si el monumento emplazado hubiera sido el proyecto de Juan Manuel
Ferrari? ¢ Cuantas iconografias tenemos que no se ajustan a la realidad pero que
asi las necesitamos? ¢ Por qué el hombre desde sus comienzos necesito la imagen
simbdlica de alguien superior? (Velazco, 2014, p.26)

El otro prdcer, Diego Velazco, 2014.

Descargada de: https://www.diegovelazco.com/premios.php
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02.06.01 MONUMENTO COSMICO
JOAQUIN TORRES GARCIA
1937 / S.34°54°- W.56°9°, MONTEVIDEO, URUGUAY

v

Una cronologia:
_.07.1937: comienzan las obras.

15.09.1937: firma del documento para

depositar en la inauguracién no oficial.

16.09.1937: enterramiento del documento

dentro de una cdpsula de metal.

22.08.1939: carta de Joaquin Torres Garcia a

Rosa Acle.

Mi monumento cdsmico estd terminado.
Ya sale agua del cafio y la gente bebe. Ya
es real. Y han hecho una plazuela
delante con piedras y pastito. Y ya esta el
monolito con la leyenda Inti y la mesa
con los signos astronémicos. También
plantaron un arbol al lado. El 25 se
inaugura. (Torres, 1937, en Gilmet, 2011,
p.109)

__.__.1974: traslado al museo nacional, a los

100 afios del nacimiento del artista.

. .1989: proyecto de traslado dentro del
jardin hacia el eje de simetria del enjardinado
del predio frontal del Museo Nacional de Artes
Visuales. Construccién de una réplica de

prueba, en bloques de hormigdn revocados



gue permanece hasta 2009. (Tomado de

Gilmet, 2011, p.109)

Espacio / Tiempo

Las coordenadas S.34° 54" W.56°9" delimitan un
rectangulo en la ciudad en el que estan
comprendidos los dos emplazamientos que ha

tenido el monumento hasta hoy.

Trasladar un monumento moderno concebido
para un lugar, con vocacién universal, con una
vision cdsmica, parece ser un error. Trasladarlo
desde su emplazamiento original a un dmbito
museal es una contradiccidn con el espiritu de

este artista y de esta obra.

Lo visible trasladado, girado, cercado,
duplicado, conservado, museificado. En el lugar
queda el arbol y se supone la capsula de metal
con el documento enterrado. Cultivo,

enterramiento, fundacién, sepultura, donde no

llega el sol al que se refiere la inscripcidn
grabada en el granito de la estela:

El sol —Inti— el antiguo padre del
continente preside todo lo que vive
sobre la tierra, en el aire, en el agua y en
la conciencia de los hombres. Que la ley
de unidad que representa y que junta a
estas piedras sea también nuestra regla

Y que nos junte para vivir en armonia.



Nota 1: El 15 de setiembre de 1937 los integrantes de la Asociacion de Arte
Constructivo se reunieron para firmar un manifiesto solemne que habria de ser
enterrado en los cimientos del Monumento Césmico del Parque Rodd. Esta obra
fue realizada por Joaquin Torres Garcia con el apoyo de la AAC, y es el tGnico
monumento publico del artista que se puede ver en Montevideo. Realizado en
granito rosa, fue colocado sobre la calle Julio Herrera y Reissig, al lado de donde
hoy se encuentran las canchas de tenis de la Plaza de Deportes N° 3. El 16 de
setiembre los integrantes de la Asociacidn colocaron el documento, firmado el
dia anterior, en una capsula de metal y luego la enterraron donde se iba a erigir el
monumento. Alli quedd el manifiesto como mensaje a las futuras generaciones,
un tesoro oculto esperando para ser descubierto. En 1974, al cumplirse el
centenario del nacimiento del artista, y en el marco de la gran exposicion
realizada en el MNAV, el monumento fue cambiado de lugar y nada se sabe de la
capsula ni del mensaje que contenia. En un gesto de musealizacién del arte,
contrario al espiritu que Torres Garcia pretendia para sus obras publicas, el
Monumento Césmico fue llevado al jardin del Museo Nacional de Artes Visuales,
lugar reservado al arte pero sin la inmersion en la ciudad que el artista imagind
para esta obra. Al realizar el traslado no se respetd la orientacién de la obra
respecto del sol y de los astros, lo que ademas de las implicaciones simbdlicas y
conceptuales que tiene, le negd el sol rasante que la iluminaba bellamente.
Tampoco se reprodujo adecuadamente el entorno del monumento a modo de
plazuela, no se respetaron las ubicaciones espaciales de los diversos elementos
de dicho entorno, y por la fuente nunca volvié a manar el agua.(Museo Torres
Garcia / Facebook Oficial, 15/9/2022).



Nota 2: En el archivo de la Intendencia Departamental de Montevideo se ha
encontrado un plano del Parque Rodé original en tela, dibujado a tinta, fechado
en diciembre de 1939, titulado: Parque Rodé Planta General en el cual aparece
dibujado el Monumento Césmico en su emplazamiento original en el parque,
sobre la Av. Julio Herrera y Reissig y la confluencia de los pasajes Jeronimo Zolesi
y Federico Renom, figurando en las referencias en la categoria de
«Monumentos», con el N2 64 designado como Fuente Simbdlica. Es el nombre
dado por la Intendencia Departamental al monumento torresgarciano. La
ubicacion coincide exactamente con la fotografia del Monumento Césmico en su
inauguracion (Gofii. 2019, p.75).

Nota 3: En el sitio web del museo nacional de artes visuales dos links llevan a un
mismo lugar:

https://mnav.gub.uy/cms.php?0=5131y
http://acervo.mnav.gub.uy/obras.php?q=ni:5131

N° de Inventario: 5131

Titulo: Monumento cdsmico

Artista: Joaquin Torres Garcia (1874-1949)
Técnica: Granito rosado

Medidas: 300 x 560 x 45 cm

Realizado: 1939

Ubicacion: Museo Nacional de Artes Visuales
Exhibicién: Jardin

Inauguracion del Monumento césmico, Joaquin Torres Garcia, 1939.
Foto: Archivo Museo Torres Garcia, 1939.
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FIGURA 4 | Coleccidn Museo Torres Garcia. Fotografia del Monumento Casmico en su inauguracion, 1539



02.06.02: BASE DEL MUNDO
PIERO MANZONI
1961 /| HERNING, DINAMARCA

v

La operacidon de Manzoni apela a la idea de
base (socle, plinth, basamento, pedestal,
peana, podio) y la invierte. Todo lo que es,
gueda sobre este dispositivo. El recurso que
utiliza es el giro en las letras. “Socle du monde”
es la tercera de las bases magicas y convierte al
mundo en obra de arte, las dos primeras
convertian en arte todo lo que estuviera sobre

ellas.

“La base del mundo”, vuelve al mundo entero
monumento de si y lo invierte en un sentido
total. Asi como vuelve centro este lugar de
emplazamiento. ¢En qué lugar es / estd “La
base del mundo”? Esta intervencion re-
direcciona la nocidn de lugar en un sentido
global. Con recursos minimos desarma las
estructuras centro / periferia, arriba / abajo,
dentro / fuera.

La cuarta linea del texto “Hommage a Galileo”,
es enorme. Pone en didlogo arte y ciencia de
un modo monumental. La obra de Manzoni
homenajea a quien supuso un cambio de
paradigma en su aporte al método cientifico y
discute el modelo geocéntrico, en una
operacién propia del arte contempordneo a
mediados del siglo que destruye la légica del

monumento.



Nota: Abjurar + Eppur si muove (Y sin embargo se mueve).

La base magica n° 4 podria estar situada en Cabafia Anaya, Montevideo, Uruguay
y convertir este lugar en un centro del mundo.

Socle du monde, Piero Manzoni, 1961

Foto descargada de: https://historia-arte.com/obras/base-del-mundo
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02.06.03: LiPiz LABIAL (ASCENDENTE) EN CATERPILLAR TRACKS
CLAES OLDENBURG
1969 /| NEW HAVEN, CONNECTICUT, USA

v

Maderuelo (2008) desarrolla la aproximacion
de Claes Oldenburg a la problematica del
monumento, lo menciona como el primero de
los escultores contemporaneos en recuperar y
renovar la escala monumental con su obra
“Lipstick (Ascending) on Caterpillar Tracks”
(1969). Oldenburg es uno de los pioneros del
Pop Art estadounidense. Esta obra temprana
conjuga dos caracteristicas que desarrolla a lo
largo de toda su obra, el cambio de escala de
objetos de uso cotidiano y la escultura blanda.
En este caso una torre que es un lapiz labial
gue sube o baja, sobre una plataforma de
ruedas de tanque militar o maquinaria de
construccién que posibilita o sugiere el
desplazamiento. Estableciendo un didlogo por
contraste con la idea establecida de

monumento.

Oldenburg se plantea en términos de
Condiciones la génesis de las obras de
emplazamiento publico recuperando de esta

manera la relacién de la escultura con el lugar.

Mi obra no trata de la gente, del pasado
o del presente o de objetos. Trata de las

condiciones. Mi obra trata de la ciudad



como naturaleza, como fuerzas, pero
éstas incluyen (de una manera realista)
todas las fuerzas, tanto las humanas
como las no humanas, las animadas
como las inanimadas, las visibles como
las invisibles, las imaginarias, como las
palpables, en un momento dado. Los
monumentos, como los dibujos, son el
archivo condensado de las condiciones.
(Oldenburg, 1980, p.8, citado en
Maderuelo, 2008, p.199)



Lipstick (Ascending) on Caterpillar Tracks, Claes Oldenburg, 1969.

Foto: en Maderuello, 2008, p.195.
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02.06.04: KILOMETRO DE TIERRA VERTICAL
WALTER DE MARIA
1977 | KASSEL, ALEMANIA

v

La intervencion que utiliza ingenieria y
magquinaria pesada, entierra mil metros lineales
de barra de bronce en el marco de la
Documenta 6 en la ciudad de Kassel. Walter De
Maria es uno de los artistas que protagoniza el
Land Art y materializa en esta obra al igual que

Ill

en el “Campo de reldmpagos” operaciones que
interpelan una percepcién de escala que
desborda lo habitual y cuestiona o expande los

limites del arte.

Una operacion abstracta que condensa la
potencia de lo invisible y pone en escena la
confianza en lo narrado, documentado.
Antecede ejemplos donde, en lo que no se ve
estd la potencia de la intervencién. La misma
materia con la que se funden los monumentos
de la Grecia cldsica expresada en un circulo a
nivel de suelo de 5 centimetros de didmetro por

un kildmetro de alto, enterrado.

De Maria fue alumno de John Cage y parece
encontrar con esta obra una metéfora del
silencio. El silencio como una utopia.

Un silencio monumental.

Un menhir contemporaneo, un resultado

maximo con los maximos recursos disponibles.



Nota: “Vertical Earth Kilometer, que es realmente invisible, por mas que se haya
convertido en el monumento mas visitado de la ciudad de Kassel” (Maderuelo,
2008. p.202).

Para la realizacion de Vertical Earth Kilometer, De Maria contratd los servicios de
una compafiia petrolera texana, que fue la que perforé el largo agujero
atravesando seis capas geoldgicas de terreno. Una vez hecho el hueco, el artista
fue atornillando las barras entre si e introduciéndolas hasta rellenarlo. El
proyecto, todo hay que decirlo, levantd cierta polémica porque el coste ascendid
a setecientos cincuenta mil marcos (casi dos millones de euros al cambio actual)
y supuso dos meses y medio de ruidosos trabajos en medio de una zona publica.
(Alvarez, 2016).

Vertical Earth Kilometer, Walter De Maria, 1977.

Foto descargada de: https://en.wikipedia.org/wiki/The_Vertical_Earth_Kilometer
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02.06.05: 7000 ROBLES
JOSEPH BEUYS
1982 /| KASSEL, ALEMANIA

v

En 1972 Beuys participa de la Documenta 5
discutiendo con los visitantes durante los tres
meses que dura la exposicion, montando la
Oficina para la Democracia Directa. (Estos
didlogos estan registrados en el libro. Joseph
Beuys. Cada hombre, un artista de Clara
Bodermann, 1995). Diez dias después es
despedido de la Kunstakademie Disseldorf
(Bishop, 2019, C. p.385)

En 1977 para la Documenta 6 Beuys organiza el
proyecto 100 dias de la Universidad
Internacional Libre. Este consistié en “Trece
talleres interdisciplinarios abiertos al publico,
que incluyeron a sindicalistas, abogados,
economistas, politicos, periodistas,
trabajadores comunitarios, educadores y
socidélogos hablando junto a actores, musicos y
artistas jévenes; prefigurando una corriente
importante de actividades artisticas y

curatoriales recientes.” (p.386-, 387)

En 1982 Beuys presenta en la Documenta 7,
7000 robles. El proyecto condensa y pone en
territorio el concepto de escultura social. La
intervencidn durante la Documenta comienza
con el desembarco de los 7000 piques de
basalto en la plaza frente al museo sede de la
exposicién. La accidn consiste en plantar,
distribuidos en la ciudad, los 7000 arboles y

junto a cada planta una de las piedras.



Beuys performa la accién, pone el cuerpo. Aqui
enterrar es plantar. Mineral / vegetal, la piedra
y el arbol aparecen como testigos de lo vivo y
lo eterno, conjugando los procesos de
crecimiento / inmutabilidad con la variable
tiempo. El proyecto se desarrolla durante 5
afios y termina en la Documenta 8 un afio

después de la muerte de Beuys.



Nota: La escultura social unid las ideas idealistas de Joseph Beuys sobre una
sociedad utodpica con su practica estética. Creia que la vida es una escultura social
que todos ayudan a darle forma. (...) Muchas de las esculturas sociales de Beuys
tenian preocupaciones politicas y ambientales. 7000 Oaks comenzé en 1982 como
un proyecto de cinco afios para plantar 7000 drboles en Kassel, Alemania. Planted
muchas preguntas sobre la planificacién urbana, el futuro del medio ambiente y
las estructuras sociales. (Tate Galery, 2023).

7000 Robles, Joseph Beuys, 1982.

Foto: descargada de Tate Galery: https://www.tate.org.uk/art/art-terms/social-
sculpture
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02.06.06: MONUMENTO CONTRA EL FASCISMO

MONUMENTO CONTRA EL FASCISMO, LA GUERRA Y LA VIOLENCIA Y A FAVOR DE LA PAZ Y LOS DERECHOS HUMANOS

JOCHEN GERZ Y ESTHER SHALEV
1986-1993 /| HARBURG, ALEMANIA

v

Hoy se puede ver solo la tapa de 1 metro x 1
metro de la columna que se elevaba los doce
metros que caracterizan la construccion
promedio de la ciudad. La torre de metal
laminada en plomo fue grabada con punzones
o grafiteada por la gente del lugar convocada
por medio de volantes. Escribieron sus
pensamientos sobre la guerra. Se instala un
mecanismo para que el monumento se hunda

de a poco, a razén de dos metros por afio.

Desde 1993 la torre estd enterrada,
desarmando la légica de la imposicion del
obelisco, expande hacia abajo la intervencion.
El desnivel de la locacion permite acceder a un
recinto donde se puede ver el Gltimo tramo de
la columna, en una situacion interior,
arqueoldgica. En una situacion espacial que
recuerda el “Poema enterrado” (1959) de
Ferreira Gullar. “Rejuvenezca” también se
puede entender como una opinién contra el
fascismo, la guerra y la violencia y a favor de la

pazy los derechos humanos.

https://www.shalev-

gerz.net/portfolio/monument-against-fascism/



Nota: Algun dia habra desaparecido por completo y el sitio del monumento de
Harburg contra el fascismo estara vacio. A la larga, somos nosotros mismos los
que podemos levantarnos contra la injusticia. (Shalev, 1994). Fragmento del
texto traducido a 7 idiomas que invitaba a los vecinos a escribir sus nombres en
la torre.

Los vecinos escriben sus pensamientos sobre la guerra. No todos son en contra;
un militar le metié nueve tiros como toda opinion. Al tiempo, alguien descubrio
que sus carteles habian desaparecido e hizo la denuncia a la Municipalidad. Alli
le contestaron que era natural, ya que el pilar estaba preparado para hundirse
en la tierra. Un viejito al que le habian matado a toda su familia se ofrecio a
reescribir su frase antibélica todas las veces que hiciera falta. Pero también
preguntd: « §Qué pasara cuando ya no esté?». «Habrd que decirla», contestd
Gerz. (Nielsen, 2008).

Monumento contra el fascismo, Jochen Gerz y Esther Shalev, 1986-1993.

Foto descargada de: https://www.shalev-gerz.net/portfolio/monument-against-
fascism/
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02.06.07: FIGURAS PUBLICAS
Do Ho Suh
1998 / Brookling, NY, USA

v

La intervencion consiste en emplazar en el
parque una base monumental esperable pero
vacia. Una base esperable pero no estatica. El
bronce también esperable no esta sobre la
base si no debajo, cientos de figuras humanas

pequenas sostienen este pedestal.

Lo publico anénimo. Este monumento desarma
y vuelve a armar en altura, sin giro, el sentido
base-escultura, marco-obra, multitud-liderazgo
y le otorga protagonismo al suelo que pasa a

ser el apoyo directo de las figuras.
Suelo + escultura + base + vacio.

“Figuras publicas”, pensado para desplazarse
por el parque, podria estar un dia al sol y al
otro cerca de un arbol. Es el caso de un lugar
de encuentro ndmade, que despliega una
poética sobre el lugar que cada uno ocupa en la

sociedad y en el mundo.



Nota: Los Ultimos afios Do Ho Suh ha desarrollado trabajos sobre la idea del
monumento invertido. El audiovisual animado “Monumento invertido / Plaza,
2022” y “Monumento invertido”, escultura transparente construida con la
técnica caracteristica de la formalizacidn de gran parte de su trabajo. A partir de
planos transparentes la base permite ver dentro una figura invertida cuya cabeza
apoya en el mismo suelo que la base. (Do Ho Suh, 2022).

Public figures, Do Ho Suh, 1998.

Foto descargada de White hot magazine:
https://whitehotmagazine.com/articles/ho-suh-from-sculpture-film/4436
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02.06.08: MONUMENTO
RACHEL WHITEREAD
2001 / FOURTH PLINTH, TRAFALGAR SQUARE, LONDRES, UK

v

Trafalgar Square es el Km 0 de la ciudad de

Londres.

El cuarto plinto es una de cuatro bases
resultado del diseiio de la plaza terminada en
1844. Tres de estas bases estan ocupadas por
esculturas de bronce. El nombre original de la
plaza, William IV es el del monarca cuyo retrato

ecuestre ocuparia el basamento vacio.

A partir de 1999 “The Fourth Plinth Project”
primero y “The fourth Plinth Comission” hasta
hoy, propone esculturas de artistas
contempordneos para ser emplazadas
temporalmente en este lugar. Son 14 los
proyectos que se presentan y ya estd elegido el
préximo.

“Monument” de Rachel Whiteread es el
tercero de estos ejemplos y el Ultimo de la
primera curaduria que propone que el publico
elija una de tres propuestas para ser
emplazada de forma definitiva. (Tomado de

Goodwin, 2022)

Whiteread trabaja con el espacio entre, realiza
calcos de aires ocluidos por lo construido
funcional y presenta las superficies que
estuvieron en contacto con estos aires
interiores. Por defecto el procedimiento
Whiteread deberia colar una materia liquida

que se vuelva sélida ocupando toda la



atmdsfera. En el caso de “Monument” las
superficies de la base monumental quedan
encapsuladas por su propia forma colocada
invertida (a lo Manzoni) sobre la base que
jamas fue destino de una sola cosa. Un lugar
gue aun estando vacio es un centro del mundo

o el centro de un mundo



Nota: “Rachel Whiteread pide el fin de las esculturas del cuarto pedestal de
Trafalgar Square”. (Titular en “The Guardian” 19.01.2023).

Monument, Rachel Whiteread, 2003.

Foto: descargada de https://artuk.org/discover/stories/the-fourth-plinth-in-
trafalgar-square-cutting-edge-sculpture-in-the-heart-of-london
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Nota: Recorriendo la Trafalgar Square en Street View de Google Maps hoy se ven,
segun la ubicacién, The End de Phillipson Heather, 2020 o Antelope de Kambalu
Samson, 2022 alternativamente. (situacién cuantica)

Captura de pantalla de google Street View, Trafalgar Square, 2024.
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Capitulo 03: ESE LUGAR



03.01: EXTENSION

v

Este trabajo, con vocacion de accién en el
territorio vinculado a una comunidad, se
visualiza con menos ansiedades cuando se
identifica una alternativa real, un caso posible,
con datos ciertos y problematicas propias y

particulares.

Por ello es que definir el lugar en el que
desarrollar este proyecto de investigacién es un
punto relevante, en la medida que es la mas
protagodnica de las variables a desplegar. Se
toma contacto con el lugar a partir de la
participacion en el proyecto de extension
universitaria del IENBA llamado “EsteOeste”, a
cargo de la Prof. Ana Laura Lopez de la Torre,
qgue se implementa en la zona oeste del
departamento de Montevideo en coordinacidn
con la IMy APEX. El territorio estd inscrito en el
municipio A y nucleado por el programa
denominado “Corredor Cultural” tomando
como eje la avenida Luis Batlle Berres. El
primer acercamiento se ordena de cara al
Corso de carnaval barrial de Paso de la Arena
del 2019 y desde la Facultad se trabaja en cinco
barrios: Barrio Juntos, Nuevo Sarandi, Mailhos,
Paurd y La via y Cabaia Anaya. Este ultimo es el
lugar y la comunidad donde comienza el

trabajo para este estudio.

Se trabaja desde el afio 2019 alimentado el

vinculo con el barrio a través de sucesivos



proyectos de extensidn universitaria, tangentes
a la problematica que plantea el concepto de
monumento, todos estan centrados en el
espacio publico barrial como centro de interés,
con caracteristicas y abordajes diversos. Lo
comun a estos proyectos estd en alimentar una
autopercepcidn positiva como comunidad
barrial y contribuir a fortalecer el vinculo de

esta entre siy con el territorio.

Actividades desarrolladas desde 2019

2019 / “EsteOeste” Participacion en el Corso
barrial del Paso de la Arena
2020 / Covid 19, se mantiene el vinculo sin

actividad presencial.

2021 / Pintura mural exterior, Saldn de la

Comision Fomento
2022 / “Museo Cabafia Anaya”

2023 / “4 activaciones” Tesis de Maestria “Esa
escultura, ese lugar / Bitacora de creacién de

un monumento”

2003 / “Herbario Mural”, pintura mural

exterior, Salon de la Comisiéon Fomento



Final del corso
Foto: Guadalupe Pérez (2020).
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03.02: EARTH / 34°49°08"S 56°18'47"W

v

Imagenes 0 a 28 tomadas de Google Earth para
pc.

La distancia de altitud de la cdmara para las
capturas de pantalla estd determinada por
progresion geométrica durea desde el
acercamiento maximo que permite la aplicacion
al Predio de la Comision Fomento de Cabafia
Anaya (46 metros sobre el nivel del mar) hasta

que se ve la esfera del planeta.

Se dialoga con el film “Powers Of Ten” del
estudio de arquitectos Eames (1977), en el que
el zoom in / zoom out se detiene en las
potencias de diez del alejamiento /
acercamiento de la toma aérea. Comienza con
una escena de pic-nic sobre el césped que se
aleja hasta poner en cuadro todo el universo
conocido y volviendo hasta la imagenes
microscoépicas y paisajes atdmicos. Siempre
marcando la relacion de distancia en potencias

de 10.
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03.03: BARRIO

v

El barrio Cabafia Anaya, cercano a la zona del
Paso de la Arena cuenta con caracteristicas que
coinciden con los requerimientos que se
plantean para el desarrollo de la investigacion
propuesta en el marco de la tesis de maestria.
Cumple claramente con la condicidn periférica
respecto de la ciudad y la ausencia de
expresiones de las artes visuales en el espacio
publico, en particular la presencia de esculturas
y su interseccién con la condicién monumental.
Funciona una comisién barrial fuerte en
gestion y dedicacidn, y el vinculo positivo que
se construye con ésta y con los vecinos en
general es un punto de partida rico para
desarrollar esta investigacién. Se toma contacto
con una comunidad diversa y heterogénea, con
problematicas que fueron haciéndose
evidentes en la marcha del proceso de trabajo,
con interés en las propuestas que se haceny
con una participacion, en la primera actividad,
cuyo eje son los nifos y en consecuencia los

adultos que se acercan con ellos.

En este primer proyecto de trabajo en el barrio
se toma contacto con una trama densa de las
relaciones entre vecinos, instituciones, actores
del trabajo en el territorio y referentes
barriales como articuladores de todas estas
capas. También con algunas caracteristicas de

las politicas culturales, de un entramado que



tiene textura, de una realidad que aun en la
situacidn periférica y en algun caso de ciertas
carencias, la cultura y la pertenencia a la
cultura se presentan con cierta obviedad
naturalizada. Las actividades culturales se

|II

encuentran en referencia al “corso” barrial, a
los talleres de percusidn, a los nombres de las
calles, a la historia del barrio, al espacio publico
equipado. La posibilidad de meditar sobre el

habitar aparece en estas cosas.



Busto de Artigas y Predio de la Comision Fomento.
Foto: del autor, 2023.
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03.04: PLAZA

v

Hoy el barrio cuenta con un salén barrial amplio
y frecuentado por los vecinos con un predio
verde detras, con equipamiento de ejercicio al
aire libre y cancha de futbol. Este espacio verde
funciona como plaza publica en un barrio que

no la tiene.

“En un articulo de prensa del afio 1989 los
vecinos. . . comenzaban a prepararse para
instalarse en un predio donado en el que
soflaban construir un saldn para uso de la
comision de vecinos y actividades sociales y
deportivas. Hoy es una realidad tangible y gran
parte de la vida barrial acontece en este lugar”
(Museo Cabafia Anaya, 2022, p.4).

El fraccionamiento original de 1925 hecho por
Francisco Piria responde a la especulacién
inmobiliaria y no considera en el trazado un
espacio publico de ningun tipo. Todos los
terrenos se ponen a la venta incluyendo los dos
predios diferenciados en sus dimensiones con
construcciones de fines del S XIX: la
infraestructura del establecimiento de cria de
caballos que da nombre al barrio y la casa
quinta propiedad del duefio de la estancia

original que hoy pertenece al club Liverpool.



Nota: Imagen del plano original de Fraccién de terreno en Cabafia Anaya mensurada
y subdividida en el mes de abril de 1925. Solares loteados en base a una grilla de
padrones rectangulares que varian sus dimensiones de 25 x 89 m. a 25 x 103 m., los
mas profundos llegan a 107 m., orientados de sureste a noroeste, superpuestos a la
topologia del terreno con dos cafiadas que los atraviesan. Desde la Avda. Luis Batlle
Berres (Avda. Gral. Simén Marnez) al Camino Manuel Flores (Camino Cardeza), se
desarrollan seis manzanas perpendiculares, con tres calles longitudinales de 1740 m:
Camino Anaya (Camino Vecinal), Lomas de Zamora (Calle Oficial N°1) y Curuzu Cuatid
(Calle Oficial N°2); y dos transversales, paralelas a la Avenida: Mauricio Llamas (Calle
Oficial N°3) y Mario Pérez (Calle Oficial N°4). (Taller Seveso, 2022).

Plano original de fraccion de los predios de Cabaiia Anaya (1925).

Foto: Escaneo del plano, propiedad de Niria (Integrante de la comisiéon Fomento
Cabafia Anaya).
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03.05: MUSEO

v

Este es el territorio que recibe el presente de
esta propuesta de investigacidony la
profundizacidn en la aproximacién a este lugar
se da a través del proyecto “Museo Cabafia
Anaya”. Se plantea como actividad curricular
optativa para los estudiantes del Taller Seveso

de Facultad de Artes.

Los vecinos conectan de una manera directa y
positiva con la idea de museo, lo entienden
rapidamente como algo relevante y participan
a través de entrevistas o aportando
documentos, fotografias, planos, objetos, sobre
todo relatos. A esto se suma la mirada de los
estudiantes que participan expresada en
relevamientos fotograficos de las recorridas. Lo
valioso que tiene el barrio fue la manera mas
clara que encontramos para comunicar el
objetivo del museo a vecinos y estudiantes.
Este proyecto se traduce en un catalogo
producido para dar forma material a este
museo que no tiene una condicidn material en
si mismo (local, acervo) y retne en la

publicacion lo valioso que tiene el barrio.

Se accedié de esta manera a las condiciones
gue describe Claes Oldenburg, uno de los
escultores contempordneos que ha trabajado
en la creacién de una nueva idea de
monumento. Las condiciones como la esencia

del lugar. Las distancias, la presencia del verde,



los relatos de glorias futboleras, el ingreso a la
sede en desuso del Club Atlético Espartaco, la
memoria de la fabrica de peines que funciond en
los galpones de las caballerizas, la entrevista a
inmigrantes cubanos que viven en el barrio, todo
esto aparece de alguna manera reflejado en el
catalogo del museo.

La presentacion del catdlogo del museo sucede
en el marco de una celebracidn barrial con
muestra de talleres y danzas folcléricas. Se
entrega a los vecinos que asisten y grupos de
estudiantes lo reparten casa por casa.

El catdlogo se divide en secciones que presentan
lo valioso del barrio:

Flora / Comunidad / Arquitectura / Fatbol / Piria



Tapa catalogo / Museo Cabafia Anaya, Angelo Bogni (2022)
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03.06: INVISIBLE

v

La idea de trabajar con lo visible y lo enterrado
surge en relacion a la configuracién / tension
espacial de la Plaza Independencia con el
monumento y el mausoleo, la representacion
visible del précer y sus restos debajo de la
superficie. Esta imagen vuelve a aparecer en el
barrio Cabafia Anaya. En el Predio de la
Comisidon Fomento, espacio publico elegido
para desarrollar la intervencion, existe un busto
de Artigas que se ve emplazado lejano desde la
calle. Sobre una base que fue de ladrillos, muy
deteriorado es lo que queda visible de Ia
gestion de solicitud de un centro educativo
para pre-escolares cuando se concreté la
donacidn del predio a la Comisién Fomento, en

el afio 1989.

El busto visible y la piedra fundamental del
futuro edificio enterrada. Lo mas parecido a un
monumento. Lo mas alejado también. Solo en
el relato esta la piedra fundamental y solo estd
esa piedra de lo que supone origen. Queda en

el aire lo visible y la tensién con lo enterrado.

Condensa en su condicién narrada mas sentido
monumental esta idea no visible de lo que
pudo ser, que ese busto repetido al cansancio,
ya volteado y vuelto a levantar por el deber

ciudadano o por inercia.

Esto afecta fuertemente la idea de la creacién

de un monumento barrial y da lugar a una



intervencién que dialoga con la piedra
fundamental como una red subterranea de
sentido.

La periferia es en funcién de un centro, se esta
alejado. Por definicion se mira hacia el centroy
se espera de él. Este estudio de la esculturay su
condicion monumental no pretenden modificar
esto sino poner en consideracién este didlogo.
Simplemente se ve como un cruce de intereses
gue pongan en relacién el arte y el sentido de
habitar en el recorrido de otra ldgica, una que

queremos conocer.

En este sentido se toma como referencia “Le
socle du Monde” de Piero Manzoni de 1961 y se
propone a la Comision barrial activar esta obra
en el Predio de la Comision Fomento. Cuatro
activaciones que toman como eje de sentido la
obra de Manzoni en un ejercicio de
postproduccién que toma su potencia de lugar.
Se desplaza a este barrio la base del resto del
mundo. Se toma sin hacerla visible y se visibiliza
narrada como génesis de la esencia de la
intervencion.

La propuesta de trabajo en torno a la idea de un
monumento barrial esta dada por encuentros
con vecinos y estudiantes de la Facultad de Artes
en los que se parte de premisas que abordan
aspectos conceptuales y matéricos que
desarrollan una reflexion - accién sobre la

relacién: Monumento / Territorio / Comunidad.



Homenaje al Précer.

Foto: Archivo personal de Ruben Figueredo (Pochito, vecino fundador de la
Comision Fomento Cabafia Anaya).
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03.07: ACTIVACIONES

v

En el estudio de esta situacidn a partir de los
antecedentes mencionados y considerando
aspectos tedricos propios de la carga que
acompafia la idea de monumento (aspectos
simbdlicos, formales, ideoldgicos) la opcién por
la construccion de una escultura con caracter
de monumento en un sentido lineal no es
posible, se abre la posibilidad de indagar en
una aproximacion contemporanea de accion y
reflexion (intervencion) sobre este tema. El
emplazamiento de monumentos en la ciudad
caracterizado por términos de imposicién y de
propuesta cerrada cuyo riesgo de redundar en
dinamicas transitadas por la légica up-down, se
vuelven contradictorias con la intencidn
procesual de este trabajo colaborativo.
También se contradice con la realidad barrial
donde el emplazamiento de una escultura de
gran tamafio y el estudio de su condicién
monumental no aparece dentro de las
inquietudes naturales y requerimientos
manifestados por la comunidad; que si se
muestra interesada en participar de las
actividades propuestas de reflexion matérica y
conceptual en torno a la piedra fundamental

enterrada y la idea de monumento.

Se decide centrar la intervencién en un hacer
conjunto entre el proyecto académico y la

comunidad, inscripto en la estética relacional y



la l6gica del encuentro de saberes
extensionistas, que permite al acceso a las

condiciones que menciona Oldenburg.

A partir de esto se implementan reuniones de
trabajo y reflexion con vecinos y estudiantes.
Se preparan previamente a cada activacion los
materiales y herramientas necesarios para que
el contacto con la escultura como proceso y los
temas que se proponen tengan sentido en si
mismos. Un sentido como experiencia. Un
sentido vivido.

De la obra tomada como referencia, de la “Base
del mundo” de Piero Manzoni, se abstraen sus
cuatro vértices como traza. Se eligen estos
cuatro puntos como referencias geométricas de
la operacidn. En cada vértice virtual sera
enterrado lo que surja en cada encuentro.
Cuatro activaciones que se condensan en
materia, cargada de sentido colectivo. Cuatro
disparadores formalizados, dialogando con la
materia escogida que yacen bajo tierra, piedra
fundamental de un futuro posible y de un
presente fugaz, en didlogo con la piedra

fundamental origen de la historia de este lugar.

Estas cuatro reuniones, taller de discusién y
creacién en torno al lugar, la materia, la
escultura y la idea de monumento son la
intervencion. Este lugar es afectado de esta

manera invisible como lo fue en su momento



por la piedra fundamental.

La eleccion de la paleta matérica para estas
activaciones sigue un criterio de integracion al
suelo (biodegradable) o de no contaminacién
(inerte). Materias de manipulacidn intuitiva o
gue estan presentes en el saber comun. La
eleccién se desmarca de la discusion por los
materiales nobles o los de una tradicidn
escultorica heredada. La utilizacidon del barro, el
cemento, las fibras de origen vegetal y la
madera ofrecen estas caracteristicas y seran el

punto de partida de cada encuentro.



Base magica n° 4 (2023).
Boceto, grafito sobre papel. Del autor.
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03.07.01: CEMENTO
(11/11, 10:00 A 13:00)

PALABRAS

Este encuentro trata de poner en palabras lo
que define al barrio. Conceptos que refieren a

la relacién de los participantes con ese lugar.

La propuesta de trabajo es en cemento por
moldeado. Se construirdn adoquines que en
una de las caras tendrdn en relieve las palabras

gue surjan del encuentro.

La técnica del llenado con mortero de cemento
de uso comun en nuestro medio nos pone en
contacto con la légica positivo / negativo.
Queda hacia afuera lo que se trabajé quitando
material. El cemento trae también la idea de lo
duradero, lo permanente, que relacionado a
estas palabras carga de sentido la eleccidn de
las mismas.

Se dispone de moldes de madera como cajones
sin fondo para la fabricacion de estos prismas
gue estaran apoyados en una plancha de arcilla
en la que se talla la palabra en alto o bajo

relieve.



Cemento.

Foto: Antonella Martinez (2023)
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03.07.02: FIBRAS
(18/11, 10:00 A 13:00)

SEGUNDA PIEL

En este encuentro se propone intervenir el
busto de Artigas instalado en el predio y que
presenta una cabeza de aproximadamente dos
veces el tamafio natural construida en fibra de

vidrio, en muy mal estado de conservacion.

La transformacién del aspecto sera efimera con
materiales maleables biodegradables de origen
vegetal como: ramas, hojas, flores, caias, telas
de arpillera o cafiamo, sisal, etc. El barrio estd
caracterizado fuertemente por la presencia
vegetal.

La referencia es en esencia iconoclasta, con el
objetivo de provocar una transformacion
simbdlica y vivida del héroe, que haga posible
una reflexién colectiva sobre este tema propio
de la idea de monumento.

La técnica, intuitiva, se relaciona con la
confeccidn de indumentaria o accesorios.
Plantillas y moldes serdn necesarios para

intervenir este volumen / cuerpo particular.



Fibras.

Foto: Antonella Martinez, (2023).
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03.07.03: MADERA
(25/11, 10:00 A 13:00)

GRAFICA

La propuesta es grabar (tallando) sobre tablas de
madera imagenes de plantas tomadas del
catalogo del Museo Cabafia Anaya. Se sacan
copias graficas sobre papel que los participantes
podran conservar y los tacos grabados de
madera seran enterrados. Estas matrices
perdidas conectan con la idea de copia y original.
Ponen en consideracién este aspecto propio del
aura de la produccién artistica que desarrolla
Benjamin.

Se cuenta para esta tarea con tablas de madera
de cedro rosa, gubias apropiadas para la talla y
contrabancos para apoyar las tablas, asi como
con el apoyo de docentes y estudiantes del drea
de técnicas histdricas graficas para la impresién
de copias en papel de estos grabados.

La referencia tiene que ver con el grabado en
madera como recurso primario de reproduccion
de imagenes y una estética marcada por lo

expresivo (materia / trazo).



Grafica.
Foto: Antonella Martinez, (2023).
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03.07.04: BARRO
(2/12, 16:00 A 18:00)

DESEOS

Se propone trabajar en arcilla a partir de los
deseos para el barrio. Deseos relativos al
equipamiento o infraestructura publica. Se
trata de centrar la reflexién / accion en una
dimensidn colectiva, de empatia con los deseos

de los otros.

Este procedimiento de modelado, de caracter
intuitivo, de construccién por adicién de
materia, ofrece la posibilidad de ver cambios
rapidos y pone en didlogo fluido ideas y
formas. Ideas propias de lo formal y una

formalizacion sencilla de las ideas.

Se dispondra de arcilla y bases de madera para
trabajar asi como de herramientas simples para

el modelado.



Barro.
Foto: Antonella Martinez, (2023).
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03.08: ENTERRADO

v

El destino de alojar infraestructura institucional
publica para el barrio, fue en su momento,
condicion determinante para la donacién del
terreno a la Comision Fomento de Cabafia
Anaya. La ceremonia de inauguracion del busto
de Artigas y el tubo de metal enterrado con el
documento del nada se sabe es una accién en

si misma que logra su objetivo.

Lo enterrado toma caracter de lugar, aloja la
piedra fundamental que hizo posible la
propiedad de este predio para el barrio. De la
misma manera los pozos que guardan los
objetos testigo de las cuatro activaciones /
vértices de la “base del mundo”, son en si
mismos la intervencién monumental buscaday
no estdn en ese lugar sino que son el lugar. Se
integran asi a la red de sentido subterrdaneo
que relaciona la piedra fundamental bajo el
busto de Artigas con los cuatro pozos de esta
intervencién. En ésta red podemos reconocer
los cimientos del salén de la Comision
Fomento, las raices de los arboles, el tramo no
visible de los palos de los arcos de futbol y
entenderla como una traza de futuras acciones.
Se toma como una red de sentido enterrado
gue se expande y se relaciona con lo que
sucede en la Plaza Independencia con la
escultura ecuestre y el mausoleo de Artigas,

con el montaje instalativo en la sala de



exposiciones de la Facultad de Artes y con los
ejemplos mencionados como antecedentes
donde la estrategia poética interviene el suelo
hacia abajo. Y donde el sitio especifico de la
intervencién trasciende el predio de la
Comisién Fomento, el Barrio Cabafia Anaya, la
ciudad de Montevideo, el Continente
Americano y dialoga asi con un espacio /

tiempo expandido.



Red de sentido subterraneo / Predio de la Comisién Fomento.
Fotomontaje: Foto aérea + grilla de puntos, (2023).
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Capitulo 04: BITACORA



04.01: INCONCLUSO

v

En estas paginas se da cuenta de lo que
acontece hasta que se tapa el pozo en la tierra:
simultdneamente un final y un comienzo. El
proceso de trabajo que se desarrolld en el
barrio con el Museo Cabafia Anaya y con las
activaciones construye en cada etapa el
momento final. A su vez alimenta la idea de
gue lo construido es también el principio de
algo. Queda documentada la investigacién vy el
desarrollo y podra ser narrada por quienes
participamos de este estudio de intervenciony
reflexién colectiva sobre la idea de
monumento. La escultura es lo dialogado,
descubierto, pensado y materializado y
también lo que suceda en el futuro de ese

lugar.

Entiendo que la escultura tiene algo para
aportar desde el contacto con la materia, una
cuestidn de experiencia sensible con la
materia, una experiencia tactil. Herir, modelar,
atar, tallar, oler, elegir, recolectar, conversar,
estar, estar ahi, en torno a una mesa, o
recorriendo el lugar. Pensando qué palabras
definen al barrio. Qué cuestiones de la
infraestructura necesita el barrio. Tomando
contacto con ese busto naturalizado como
parte del paisaje, abriendo una mirada

diferente. Contando a los vecinos que no saben



gue esta la piedra fundamental alli enterrada,
preguntando a los vecinos que estuvieron ese
dia en el afio 89 qué saben del tubo de metal
enterrado, qué decia ese documento.
Preguntando qué es lo valioso del barrio,
recibiendo palabras de orgullo de la historia de
un tiempo que no vuelve, del ahora, de los
problemas del ahora, de la comunicacién, del
compromiso, de la participacion, horas.

¢Cémo opera en el espacio — tiempo esta
intervencidn invisible a esta comunidad y a este
lugar? Considerando la idea de Heidegger de
“reconocer que las cosas mismas son los
lugares y que no se limitan a pertenecer a un
lugar” (2012, p. 27)

Heidegger culmina este ensayo, “El arte y el
espacio” citando a Goethe: “No es siempre
necesario que lo verdadero tome cuerpo; basta
con que se expanda espiritualmente y
provoque armonia; al igual que el son de las
campanas, basta con que se agite por los aires
con solemne jovialidad” (Goethe, 1948, p. 557,
en Heidegger, 2012, p. 33)



04.02: FLASHBACK

v

Tengo por delante cuatro actividades con vecinos
y estudiantes en el barrio Cabafia Anaya, preparo
los materiales necesarios y las herramientas,
preparo una premisa narrada de lo que vamos a
hacer, trato de vincular los intereses de estudio
sobre el monumento con lo que sucede en ese
barrio, trato de imaginar prefigurar lo que va a
suceder sabiendo que en realidad nadie lo sabe.
No sé cuantos van a ir, no sé si van los mismos de
la vez anterior. No sé qué estudiantes podran
tomarse ese tiempo para ir hasta el Paso de Ia
Arena, Rodrigo va en la bicicleta desde Malvin
norte, no le puedo fallar. Estudiantes trabajando
para el proyecto sacando fotos o participando
como uno mas, como invitados a un lugar que ya
conocen, que recorrieron en el proyecto del
Museo Cabafia Anaya, que hacen que todo esto
tenga un sentido pedagodgico también, ese es el
tono de la previa.

“El texto auto-etnografico emerge de la
experiencia corporeizada del investigador, que
continuamente reconoce e interpreta los residuos
que la cultura inscribe en su subjetividad.
(Hernandez, 2006, p31).

¢Coémo opera esta investigacion en “la busqueda
de un lenguaje propio y las nuevas relaciones con
el entorno. . . borrando las distancias entre
personal y social, uno mismo y los otros,
revaluando la dialéctica entre la subjetividad y la

cultura”? (p.31)



Auto cargado.

Foto del autor, (2023).
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04.03: CULTIVO

v

La maquina que perfora es de uso agricola, de
un productor vecino, es una herramienta de
uso comun en la construccién de invernaculos

y otras tareas de chacra.

Antes de empezar con la serie de activaciones y
de comentar la cuestion de la piedra
fundamental, se plantea a los participantes que
se va a enterrar todo lo que se haga de manera
de no generar una expectativa de resultados o
de apego con lo que se estd haciendo y poner
la condicién del desprendimiento de esos
testigos materiales de las actividades. Esto
marca un tono colectivo diferente, que suma
una capa de proyeccién y de preparacion para
algo, ese algo termina siendo ese momento
vuelto ritual, esa cuestién preparada y buscada
en un sentido colectivo. Sin decirlo, cada uno
en algin momento se hizo una idea de lo que
iba a suceder. Se genera cierta complicidad
entre los presentes, Unicos portadores del
relato (ademas de este escrito) de lo que
sucedio en ese lugar: Una intervencion
discreta, intima, cuyos testigos somos los que

estuvimos en ese momento en ese Iugar.

Este cultivo se configura como una intervencion

gue cierra y despliega una dimensién de futuro.



Pozo n° 2.

Foto: Antonella Martinez.
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04.04: INVERSO

v

La referencia narrada de la obra de Manzoni (Le
socle du monde, 1961) y la idea de
desplazamiento de un centro del mundo es un
momento magico que despierta en quienes
participan una emocion particular. Nos
podemos poner de acuerdo un dia, un
momento y que el centro de este mundo esté

en ese lugar.

“La base del mundo” hackea el orden arriba-
abajo, centro-periférico, todo-nada a partir de
minimos recursos. El orden por defecto es
dominante, por un momento se altera ese
orden, de manera fugaz. Se desarma, descoloca
y provoca un extrafiamiento que permite por
un instante invertir el sentido esperado y

ponerlo en evidencia.



Socle du Monde (al derecho).

Foto: descargada de: https://www.santiagodemolina.com/2017/05/el-pedestal-
del-mundo.html (2024).
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04.05: RITUAL

v

Cuando estamos en torno a las cuatro
perforaciones con los elementos en medio se
configura una ronda espontdnea y un silencio.
Esta experiencia sélo puede ser consecuencia
de las horas compartidas durante las
activaciones en ese lugar. Las palabras elegidas;
los deseos modelados en barro; el momento de
transformacién y atencién particular sobre el
busto de Artigas; los grabados en madera,
huella, herramienta y copias graficas que
conservan los vecinos; todo eso aparecio en el
momento de tomar con las manos los objetos

testigo enterrarlos y taparlos.

El estado particular vivido en Cabafa Anaya
recuerda lo que describe Bishop en torno a su
participacién en el Festival Bijlmer — Spinoza,
gue desarrolla Hirschhorn en 2009, quien al
asistir al lugar por segundo dia consecutivo y
vivir nuevamente la experiencia se dio cuenta
de que el punto no estaba en la superposicion
de acciones que sucedian (teatro, taller de
body art para nifios, conferencia de filosofia,
performances) “sino en la experiencia
compartida en la que varios sectores diferentes
de la sociedad se reunian. No necesitabas
seguir el contenido, solo darte un espacio
silencioso y meditativo y usar ese tiempo para

ponderar todo lo que viniese a la mente”



(Bishop, 2019, p.412). Esta reunion de
personas, “en torno a una serie de objetos
meditativos que nunca eran lo que parecian ser
realmente” (p.414) son para ella la médula del

festival.



Ritual.
Foto: Antonella Martinez, (2023).
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04.06: EXPUESTO

v

Expuesto. En evidencia. Ser observado. Estar en
la mira.
En palabras de Bourriaud (2008): “el que

muestra y el que mira”

¢Qué? / Lo minimo.
¢COémo? / Invertido, inmersivo.
éQuiénes? / Todas y todos, de lejos.

éiDonde? / Alldy aca.

En Cabaia Anaya esta la intervencion en el
Predio de la Comisién Fomento, invisible. En la
Sala de exposiciones de la Facultad de Artes
(marco institucional de este estudio) esta el
montaje que hace publica esta investigacién.
Cuatro dispositivos expuestos, una accion y una

accidn reciproca:

-El audiovisual proyectado invertido y en doble
faz, muestra la intervencién del suelo en
tiempo real. La maquina perfora el suelo verde,
en el centro los objetos testigo de las horas
compartidas, se entierran, se tapan y vuelve a

comenzar.

-La réplica de “La base del mundo” de Piero
Manzoni post producida, donde se puede leer:
Base magica n° 4 de Cabafia Anaya -2023-

Usted esta en la base de un mundo.

-El poema de Paul Auster (Notas de un

cuaderno de ejercicios, 1967)



-La bitacora de esta investigacion:

0 / Comienzo: octubre 2019

1/ Muestra (estado 1): 26 / 2 / 2024 (sala de
exposiciones de la Facultad de Artes)

2/

3/ Defensa: 18 / 3 / 2024 (Salén de la
Comisidon Fomento de Cabaiia Anaya)

4/ Muestra (estado 2): 21 /03 / 2024

La accion lleva un estudio desde las artes (“The
Work”) a “una audiencia no exclusiva de una
manera directa” (Hirschhorn, 2010) y construye
una instancia en la que los vecinos que
participaron comparten el espacio expositivo
institucional como creadores.

La accidn reciproca lleva la instancia de Defensa
de la tesis al barrio donde se desarrolla el
proyecto, los vecinos reciben en Cabafa Anaya,
desplazado, al “espectro de evaluacién”
(Hirschhorn, 2010). Un encuentro de los
vecinos con el mundo académico. En esta
accion reciproca se completa el esquema
Hirschhorn con la interseccién de dos de los
conjuntos que componen el diagrama de Venn:
el “espectro de evaluacién” (que contiene lo
representado por lo institucional) y “los otros”
(los vecinos del barrio portadores de la

experiencia y del “judjement”); relacionados en



esta interseccion denominada “la audiencia no
exclusiva” a la que pertenecen los elementos
de ambos conjuntos. “Juicio”, “Evaluacion” y
“El trabajo” son los vectores vinculantes y
direccionados con el tercer conjunto

representado por “El artista”.



Videoinstalacion: Esa escultura, ese lugar. 26 / 2 / 2024.

Foto: Yuliana Quirque, (2023).
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1

El mundo estd en mi cabeza. Mi cuerpo estd en
el mundo.

2

El mundo es mi idea. Yo soy el mundo. El
mundo es tu idea. Td eres el mundo. Mi mundo
y tu mundo no son el mismo.

3

No hay mas mundo que el mundo humano.
(Por humano entiendo todo lo que puede ser
visto, oido, pensado e imaginado.)

4

El mundo no tiene existencia objetiva. Existe
s6lo en la medida en que somos capaces de
percibirlo. Y nuestras percepciones son
necesariamente limitadas. Lo que significa que
el mundo tiene un limite, que se detiene en
algun sitio. Pero donde se detiene para mi no

es necesariamente donde se detiene para ti.

(Paul Auster, Notas de un cuaderno de

ejercicios, 1967)
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Este estudio toma como referencia la obra de
Hirschhorn, centrando su actitud artistica
frente al trabajo colaborativo y su idea
renovadora del monumento como tema, pero
encuentra una modalidad y metodologia de
intervencidn que atiende al contexto de este
lugar y esta comunidad en particular. Toma
también lo que plantea Oldenburg en cuanto al
monumento como el archivo condensado las
condiciones y encuentra en el proyecto de
Museo de Cabafia Anaya y en las activaciones
una consideracion de la Condiciones expandida
y abierta. Si el monumento es el “archivo
condensado de la condiciones” (Oldenburg, en
Maderuelo, 2008, p.199), el monumento
practicado en Cabafia Anaya éno abre otro
registro de sentido en tanto fuerza condiciones
para su produccion (palabra, piel, gréfica
deseos) y en tanto descree del archivo como

acumulacién cerrada de cosas?

Si esa escultura, ese lugar se ubica en un sitio
especifico, éla bitdcora de creacidn de un
monumento no desplaza el espacio concreto,
no lo expande a otros puntos de la ciudad o lo
refiere a una red abstracta de referencias
lejanas? Este seria el sitio especifico de esta
tesis. Esa escultura, ese lugar: un monumento
desplegado y comprimido espacial y

temporalmente.



Esa escultura, ese lugar, permanece en la
memoria de un grupo de personas (Los otros,
espectro de evaluacidn, artista) que son el
lugar o que formaron parte de éste durante las
horas dedicadas a una dimensién del arte en
construccién. Una dimensidon que se construye
en la interseccién de la escultura, lo
monumental, el lugar, las personas que

participamos y el trabajo académico.

Esa escultura, ese lugar se constituye como una
bitdcora abierta que da cuenta de un estudio
gue parte de preguntas fundamentales en un
pensamiento desde el lenguaje de la escultura
y ve en el monumento una configuracion
tridimensional que condensa cuestiones
centrales del arte. En el comienzo aparecen
planteadas inquietudes generales, no situadas:
¢Cudl es la génesis de un monumento? ¢A
quién representa? ¢ Por qué en ese lugar? ¢ Por
qué ese monumento seria el indicado para ese
lugar? ¢ Cudles son las variables que estan en
juego a la hora de crear, de pensar una
intervencién en el espacio publico? Durante el
estudio estas preguntas fueron encontrando
capas de posibilidad, respuestas formales y
acciones que toman y son parte del espacio
publico donde se despliega, de la comunidad y
también de una sensibilidad escultdrica propia

en relacion a estos intereses y a la busqueda de



un lenguaje artistico y de una modalidad de
investigacion desde las artes que abre un
camino personal. Estas preguntas revisadas con
un nuevo sentido, plantean nuevas preguntas a
partir de este estudio: ¢ Cuales son los
monumentos contemporaneos? ¢ Necesitamos
monumentos?

Esta intervenciéon también podria llamarse Esa
escultura, ese lugar / Bitacora de creacion de

un Monumento contemporéneo.
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