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La Division Cultura de la Intendencia Municipal de Montevideo organiz6 el Primer Salén de Artistas
Invitados Latinoamericanos con el dnimo de contribuir a un intercambio periodico entre el puiblico
uruguayo y artistas o analistas del Continente.

La exhibicion se acompaiié de un coloquio realizado los dfas 18 y 19 de noviembre de 1993, y tuvo
por objeto buscar un clima de reflexién y debate mediante la participacion de artistas, criticos y ptblico
local, en torno a diversos topicos del arte actual en Amdérica Latina

Dadas las condiciones fisicas del Museo, se opt6 por exponer obras de un grupo de artistas no mayor
de cuatro, para lo cual se confeccioné una lista mas amplia que luego se ajusté en funcién de las
posibilidades e inconvenientes que cada uno presento a los términos de la convocatoria. En esa etapa
se recibio el decisivo apoyo del critico y ensayista cubano Gerardo Mosquera facilitando contactos,
asesorando y alentando el proyecto.

Los criterios seguidos para la eleccién de los artistas participantes podrian resumirse en dos
condiciones muy generales. En primer término, que pudieran realizar instalaciones y presentaran
experiencia en ese terreno, sobre todo porque esa morfologia les permitiria formular sus propuestas
en el propio Museo, sin necesidad de la costosa y compleja gestion que significa el traslado aéreo de
las obras.

En segundo término que, de acuerdo a sus antecedentes, pusieran de manifiesto en su obra una actitud
indagatoria y de apropiacion critica, llevada a cabo desde la circunstancia latinoamericana.

Estas condiciones no significaron privilegiar un “arte pobre” o un “arte social” en términos
programaticos y voluntaristas, sino atender la produccién de aquéllos artistas que, fuera del Uruguay,
estuvieran propiciando una elaboracién simbdlica de diversas estéticas y de diversas miradas sobre
el arte mismo, sobre la ciencia, la ecologia, los oficios, la marginalidad o la locura, desde contextos
culturales especificos del Continente.

El resultado refleja, en cierta medida, aquélla intencién de diversificar todo lo posible las propuestas,
dentro del reducido nimero de expositores con que era posible contar.

La multiplicidad de recursos aparece como un aspecto comun tanto en las obras que ponen de
manifiesto con pulcritud susofisticado simbolismo, como en aquéllas que operan con un eXpresionismo

ludico e irénico.

Victor Grippo elige la papa porque se trata de un elemento de origen y de uso netamente americanos:
pero, ademds, porque a través de él puede poner de manifiesto relaciones entre la idea de la vida, la
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La pecularidad del objeto utilizado es una preocupacion, también, de Marfa Fernanda Cardoso
cuando recurre

B al maiz, elemento cultural relevante en la historia de los pueblos indoamericano:
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lllx‘(l‘\()N.llxlk CIILe, por su parte, una opinién irénica sobre su propia condicion de uruguay 1
un sito cultural inclusivista y presentista, “antropofagico’” por excelencia, como ¢ ir de B

realizacion de una emblematica “bolsa de agua caliente”, simbolo del confort individual vy del cul
a la mediania colectiva. Es decir, el mito de la seguridad social convertido no ya sélo en aspiraciéi
Sino en una suerte de condena del imaginario nacional.

Por otro lado, el arte de Gonzalo Diaz asume muchos recursos propios del conceptual latinoamer

Suidea original de trabajar con la “momia uruguaya’” se concretd, en el trascus

A

vertebrandolos en un pensamiento complejo, analitico; pero también cargado de sutilezas poéticas. En
este caso, su obra propone una relectura del propio Museo como lugar, como enclave arquitectonico.
histérico y cultural. Este edificio, destinado a museo hace mas de sesenta anos, fue construido en 1870

y contd, entre sus varios propietarios, a una mujer que debio ser confinada en el alullo o “my
por padecer desequilibrios mentales. Este hecho sirvi6, a Gonzalo Diaz, para vincular la “casa
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loca’ con la ‘“‘casa del arte”; la teologia con la censura social a través de los pecados capitales, y

distintos espacios y niveles arquitecténicos del edificio.
El cruce de estos cuatro artistas en las salas del Museo Blanes tiene ciertos aspectos premeditados pero
también es, en buena medida, inevitablemente resultado del azar. Su seleccion no encierra ninzuna
opcién reduccionistarespecto aloqueeslacomplejay variadarealidad del arte latnoamericano actuz!
A pesar de su relativa arbl'trarledad, este guion museistico es fiel a la idea de reunir en un: '
particular un conjunto posible de propuestas artisticas y de opiniones teoricas, capaces de imp!
cierto intercambio cultural - colectivo y constructivo - de caracter regional.

Gabriel Peluffo



Equipo de realizacién del evento

Direccidn Servicio de Museos (IMM)
Nidia Di Giorgio

Administracion financiera (Divisién Cultura)
Sara Cestari

Direccidn del Servicio Administrativo (Museo Blanes)
Susana Garcia

Secretaria (Museo Blanes)
Graciela Moreira
Alicia Grassi

Prensa y gestién de relaciones piblicas (Asociacién de Amigos)
Pilar Pérez

Utilerfa y montaje (Museo Blanes)
José Erman

Nahir Gonzilez

Ricardo Lanzarini
Arturo Matheu

Domingo Miranda
Victor Sinchez

Danubio Soler

Instalacién luminica (Museo Blanes)
Fernando Saccone

Gestidn de apoyo
Asociacion de Amigos Museo Blanes

Proyecto y Curaduria
Gabriel Peluffo Linari
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GONZALODIAZ

Instalacion “FEl Jardin del Artista’.

La intervencién de los recintos de exhibicién
del arte, segiin lo presenciamos habitualmen-
te, suele corresponder a un gesto de extremo
cansancio académico, que en su sofocacién es
incapaz de descubrir otra cosa que su libreto
ideolégico, obligando a los espectadores al
consabido e imperdonable aburrimiento de
enfrentarse a murallas, puertas y ventanas
desprovistas de cualquier interés que no fuera
el de su albafiileria. «

La sensacién de inmanencia o de vértigo -por
decirlo asf, la creciente inquietud- que produ-
ce atn a la distancia la instalaci6n
montevideana de Gonzalo Diaz, llamada “El
Jardin del Artista”, refuta felizmente ese can-
sancio, y nos permite develar un misterio do-
loroso. Gonzalo Dfaz viajé por primera vez a Montevideo el 27 de
octubre de 1993, invitado a participar en la exposicién y coloquio
“Inclusiones : Arte Latinoamericano Actual”. Ese fue, en todo caso,
un viaje preliminar, destinado al examen del lugar y de las condiciones
de trabajo para una instalacién que, en ese momento, no estaba
definida en lo absoluto.

Una villa italiana de esplendente decrepitud alberga al Museo Juan
Manuel Blanes. Es fdcil imaginar sus herrajes, sus columnas, escali-
natas y balaustradas, y en el mdrmol de estuco de sus zécalos, “la
pdtina de Montevideo”. La rodea una vieja y cadenciosa quinta con
palmeras, acacias, araucarias y eucaliptus, transformada hoy en
parque publico. En el plano de la ciudad, se la puede ubicar préxima

al arroyo del Miguelete, y para los taxistas forma parte obligada de

Roberto Merino

cualquier iniciativa turistica.Es costumbre del
lugar, ademds, que muchos recién cvasados
cum[plan ahi el rito de su primera foto: con el
tel6n de fondo de esa mansién ajena -en suma,
con el marméreo decorado de un suefio ajeno
y remoto- se dejan flechar por la luz de la
posteridad.

En cierta “Biograffa de una vieja quinta
montevideana”, el investigador uruguayo
Alfredo Castellanos describe la historia deta-
Ilada, casi hiperrealista del predio actualmente
conocido como El Jardin de los Artistas. Por
ella sabemos que los primeros duefios de la
propiedad fueron canarios avecindados en
tiempos de la fundacién de la ciudad; que
alguna vez fue campamento de gauchos victo-
riosos y que sus drboles cobijaron fogatas patriotas; que en los a;0s
posteriores el huerto fue abandonado “‘cubriéndose silenciosamente
de un cendal de hierbas y malezas que s6lo dejaban ver al transetinte
la empecinada fébrica de su vieja casona desportillada”; que durante
lainvasion lusobrasilefia el lugar fue ocupado por tropas portuguesas
y luego vendido a “algiin panjaguado del régimen intruso”; que fue
nuevamente abandonado y convertido en erial; que en la segumnda
mitad del siglo diecinueve pasé por muchas manos y que, finalmente,
en 1867, fue comprado porel c6nsul del rey de Cerdefia, Juan Bautista
Raffo.

Fue este hombre hospitalario quien hizo disefiar el parque y levantar
la villa italiana que actualmente sobrevive en forma de museo. Esas
ocho hectdreas de suelo sudamericano fueron, al parecer, su paraiso
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recobrado, y en su biografia no figuran otros hechos destacables
como no sean su entera dedicacién a la filantropia y una oscura
acusacién de asesinato, de la que fue tempranamente absuelto.

En los afios siguientes a la muerte de Juan Bautista Raffo se sucedie-
ron la peste, las inundaciones y las obras ptiblicas.El entorno se
convirtié en paseo de moda y la quinta dejé inopinadamente de
llamarse “Quinta de Raffo” para dejar sitio a otros nombres menos
conspicuos. La historia balzaciana del predio - atin en su forma de
triste fotocopia- conmueve nuestra metafisica doméstica. Entende-
mos ahf que ningtin abandono puede ser definitivo, pero que ningin
optimismo agricola lo aventaja. Se nos hace casi visible -por decirlo
ampulosamente- el remolino en que el espacio y el tiempo se aventan
mutuamente desde siempre. Los afios baldios, los afios fértiles, la
pudricién de las hojas, las extrafias perturbaciones del médrmol, los
signos de la guerra y la paz de los jardines y de las perspectivas
profundas, todo subsiste para nosotros, sofocando, en una sola y
brumosa imagen actual.

Hacia el fin del siglo pasado se abona, ademds, la tragedia: el terreno
y la casa son comprados por dofia Clara Zifiga de Zuvirfa, cuyo
propésito central erahuir del célera, la viruelay la fiebre amarilla, que
se ensefioreaban en el centro de la ciudad. La ilustre mujer, que vivia
separada de su esposo, “comenzé a dar inequivocas muestras de
desequilibrio mental, lo que habria de aparejarle un doloroso juicio de
incapacidad invocado por su cényugue a mediados de 1885”.

“La infeliz sefiora -prosigue Castellanos- viése dominada por terro-
rificas alucinaciones y atroces delirios que la arrastraron a cometer
graves desérdenes que bien pronto fueron el comentario cotidiano -
con mds frecuencia malevolente que compasivo- de la alta sociedad
montevideana de entonces”.En una dg estas ocasiones, los reldmpa-
gos de una tormenta nocturna le mostraron la espectral evidencia de
unos hombres emboscados en las inmediaciones de la casa. En medio
de los vientos huracanados y de los truenos, lamujer, escarnecida por
sus visiones, mont$ en un carruaje llevandose a sus hijos y salié
despavorida, “cual moderna Medea”, dispuesta a no volver jamés a
lafinca.

Volvid, sin embargo, afios después, cuando la familia habia logrado
su interdiccion y cuando la quinta pasaba por un nuevo periodo de
ruina. De las obras de reparacién realizadas entonces data la habita-

cién aislada de la azotea, que fue construida para la melancélica
reclusién de dofia Clara. “El Mirador” llama Castellanos a este
recinto, y seimaginaalamujerensimismaday silenciosa contemplan-
do los “bellos atardeceres del Miguelete™.

Suponemos que este toque de belleza bucélica es -en este caso- m4s
bien parte de la retérica del cronista. La situacién en si misma es
oprobiosa. Es el punto medular de la historia y de la instalacién de
Gonzalo Dfaz, “El Jardin del Artista”.

En esta obra, Gonzalo Diaz trabaja fundamentalmente con la luz. Su
instalacién considera varios modos de intervencién luminica sobre el
viejo recinto de la Avenida Pedro Millén.

Primero que nada (si uno se imagina como el observador que se
aproxima a la villa por el sendero principal del jardin) se hace notoria
-en la medida que aumenta la oscuridad nocturna- una enumeracién
de los siete pecados capitales adosada a las seis esculturas vagamente
alegéricas que adornan el frontispicio de la embalaustrada azotea.
Cada una de estas palabras - IRA, PEREZA, ENVIDIA, GULA,
SOBERBIA, AVARICIA - estdescritaenneén azul, y cada unade las
estatuas, iluminadas desde abajo por un foco incandescente. En el
espacio central, donde no hay esculturas, quedé dispuesto el pecado
central,la LUJURIA.

Lainstalacién se prolongaen el interior del museo. Enunade las salas,
dos proyectoras exhiben un set de diapositivas con tomas diversas del
parque. Y la escalera lateral, que conduce al altillo de dofia Clara
(actual taller de restauradores) y alaazotea, aparece iluminada por las
catorce estaciones de un “‘via crucis” constituido por una secuencia
de médulos. Cadamédulo consta de una reproduccion fotografica del
desierto, enmarcada e iluminada por una pequefia ldmpara anexa.
El orden o recorrido, en este caso, estd dado por algunos elementos
dispuestos secuencialmente. Las repisas que soportan vasos de agua
a medio llenar (instaladas al costado de cada uno de los cuadros)
conforman un desplazamiento invariable en relacién a las frases
letdnicas impresas bajo el vidrio que encierra y aisla cada una de las
fotografias del desierto. Si bien la disposicion de las frases se aproxi-
ma al palindrome, al ser reversible el orden de su lectura, otra
secuencia (de nimeros romanos fundidos en bronce) sugiere un
sentido ascendente en el emplazamiento del conjunto: el sentido
preponderante de una escala construida no para el trnsito sino para
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ejercer una reclusién.

Me dicen que fue Henry James quien coments -a propésﬂo de “Las
Flores del Mal- que si esp era el mal, el bien debfaradicar en un pastel
de frutillas.. James probablemente se aproximé mds que nadie al
aspecto ominoso -0 amenazador de las cosas. Eso estd claro en
narraciones  como Otra vuelta de tuerca o El rincén pintoresco,
donde los equivocos temores humanos refractan la estampa de los
muertos enel telén delaconciencia. La sensibilidad de Baudelaire, en
cambio, parecia mejor orientada hacia la sensibilidad del mobiliario.
Lo tinico que Borges celebré de Tagore, segiin recuerdo, fue su
respuesta tajante a un baudelaireano de Buenos Aires: “I don’t like
your furniture poet”, Edgar Allan Poe, por su parte, el maestro
absoluto deBaudelane escribié alguna vez sobre las piezas clausuradas.

Dijo que esos luga1es se clausuraban para expiar las culpas de sus
duefios, -

En ese sentido, podemos sacar algunas conclusiones certeras respec-
to alainstalacién de Gonzalo Diaz. El trabajo preferencial con la luz
la hace nocturna; opera con mayor definicién a la*“*hora del diablo”
y, a nuestro entender, su Juminosidad flotante es el equivalente
aproximado de una aparicién. No deja de ser significativo que el
evento artistico se haya inaugurado con un candombe, con una fiesta
nacional de origen africano y animista. Roger Caillois, en “Presencia
de los Aparecidos”, escribe lo siguiente:”La fiesta vuelve a traer el
tiempo de la licencia creadora, el que prende y engendra el orden, la
forma y la prohibicién.....Del mismo modo, los muertos salen de sus
moradas e invaden el mundo de los vivos. Pues durante esta suspen-
sién del orden universal que constituye el cambio de a;0, todas las
barreras se derriban y nada impide ya, a los difuntos, que visiten a sus
descendientes. En Siam, un personaje infernal abre entonces las
puertas del abismo y los muertos vuelven a ascender por tres dias
hasta laluz del sol.....En Roma, a fechas fijas se levanta la piedra que
cierra el mundus, orificio del Palatino que se considerala viade acceso
al mundo infernal”.

En su versidn etimolégica, la palabra fantasma tiene un significado
muy preciso: quiere decir “aparicién, imagen, espectdculo” y pro-
viene de la expresion griega phantdzd (“yo me aparezco”). La
instalacién de Gonzalo Dfaz es 1a invocacién del fantasma y, proba-
blemente, suhallazgo. Se relaciona con sus anteriores trabajos no sélo

por los evidentes aspectos formales (balaustradas, arquitectura
institucional neocldsica, “via crucis” etc) sino sobre todo por la
presencia de un hecho penitencial sumergido en la oscuridad de los
signos. Y en todos los casos se ha tratado de la invocacién de los
muertos: desde Zulema Morandé -una suicida chilena de comienzos
del siglo- hasta los ajusticiados de Lonquén, ola imagen de juventud
de la propia abuela del artista.

Yo pienso ahora en la estrecha pero desconocida aleacién entre las
tormentas y las apariciones. Pienso en dofia Clara Zdniga de Zuviria
en un carruaje desbocado en medio del temporal nocturno, y en todas
las peliculas de terror que con mayor 0 menor terror uno ha visto en
su vida, y donde la furia del viento favorece las sombrias actividades
de los habitantes de un mds all4 de utileria. La relacion es, de nuevo,
sorprendentemente etimoldgica: nos lo dice Haeckel, en su célebre
tomo Los enigmas del universo :”En toda la antigiiedad se compard
el soplo de la respiracién humana al del viento; ambos fueron, en su
origen, considerados como idénticos y designados bajo un mismo
nombre. Anemos y Psyche entre los griegos, anima y spiritus entre
los romanos, designaron originariamente el soplo del viento. De ahf
los términos han sido aplicados enseguida al aliento del hombre. Mds
tarde, ese ‘soplo viviente’ fue identificado con la fuerza vital, alma, o,
en un sentido mas restringido, como la de su suprema manifestacion:
‘el espiritu’. De ahf la imaginacion derivé enseguida la concepcion
mistica de los espiritus individuales, fantasmas (‘spiritus’)”.

Pero yaes momento de terminar este texto: por restricciones graficas,
por decoro, y porque se han abordado acaso demasiados topicos en
tan reducido espacio.Como conclusidn, se puede decir que la instala-
cién de Gonzalo Diaz enciende la luz refleja de un alma en pena: la
estela dolorosade sus recorridos intimos y la proyeccién de su mirada
en el cautiverio. En este sentido, Diaz trabaja contra el olvido: hace
visiblelahistoria. Activaenlaprofundaoscuridad delaarboledalaluz
relampagueante de los neones e ilumina la oscuridad de la sala con la
luz fotografiada del paisaje exterior. A través de este arribo a los
territorios de lo visible y de lo actual, el crimen pretérito, el dolor nunca
consolado o la injusticia camuflada en el tumulto de los afios,
obtienen una pequefia cuota de expiacidn.

Santiago de Chile.

Diciembre de 1993.
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. el viaje de regreso fue absolutamente extraordinario: salimos de
Montevideo después dehaber esperado dos horas y media sentados adentro
del avion por las inclemencias del tiempo. Era una ilusién latinoamericana
que Montevideo quedaba ‘“cerca” de Santiago. Pero tuve horas para
pensar, escribir y dibujar(.....).

Me qued6 dando vuelta una imagen pero no alcancé a formularla estando
alld, y creo que es un elemento que cierra y le da un sentido completo al
proyecto. Me refiero a lo siguiente: quisiera indicar en el trabajo, mediante
una sefial objetiva, la relacion clésica y teol6gica entre los pecados capitales
y la locura. En el sentido inverso (y privado) de los oscuros mecanismos
de produccién artistica, fue la historia de la locura admirable de la duciia
de casa la que me permiti6 imaginar esa intervencion en la fachada (de su
casa ). También la tormenta del dfa de mi partida me permiti6 tener alguna
nocién de la melancdlica facilidad para volverse loco o loca en Montevideo.
Todo esto me permitié enfocar esa imagen a que me referi: la caja de la
escalera de marmol que sube a la azotea y a la picza de la mujer loca (LA
CASADELALOCA y LA CASA DEL ARTE) serd el lugar del Via Crucis:
un Via Crucis ascendente-descendente, como la locura. Ademds esa
escalera conecta arquitecténicamente el interior (donde se desarrolla la
funcion propiamente museistica y donde instalaré mis diapositivas) con el
exterior del revés de 1a fachada, la cual, por delante, mostrard los emblemas,
los estigmas pecaminosos de toda locura. Pero ademds, y es lo que mas me
emociona, ese Via Crucis (también toda locura es un Via Crucis) obliga al
espectador a subir una escalera, como quien va camino del cielo, y lo obliga

a repetir voluntariamente aquéllo a que se obligaba a la mujer loca, para’

sustraerla y sustraerse de la sanci6n social...”.
( Trozo de carta enviada por Gonzalo Diaz a Gabriel Peluffo el I de
noviembre de 1993).

Roberto Merino nacié en 1961 en Santiago de Chile, ciudad en laque siempre ha vivido.
Estudié en el Instituto Nacional y enel Departamento de Literaturade la Universidad de
Chile, donde se gradud con una tesis sobre la obra de Juan Luis Martinez en 1983. En
1987 publicé en forma de libro el poema Transmigracion (Santiago. Ediciones
Archivo). Desde 1987 ha trabajado como editor periodistico en revistas chilenas de
actualidad. Sobre la obra de Eugenio Dittborn ha publicado el texto Nuevos Puentes
Levadizos (Rev. Kappa, Santiago, 1989) y Signos de viaje (Conversaciones, en el
catdlogo MAPA, Londres, 1993). Actualmente prepara un segundo libro de poemas:
Melancolia Artificial .
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Gonzalo Diaz

El Jardin del Artista
Instalacion
Montevideo 1993.
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