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El museo sonado
Enrique Aguerre’

La exposicién Aqui sofié Blanes Viale, de Pablo Uribe, que
celebramos en el Museo Nacional de Artes Visuales (MNAV),
tiene caracteristicas singulares que vale la pena compartir.

El artista visual Pablo Uribe —junto al curador de la
muestra, Carlos Capelan, y con la colaboracion de Riccar-
do Boglione y Gabriel Peluffo— plantea para Aqui sofié
Blanes Viale una intervencion en la institucion museo, en
este caso el MNAV.

En sus ciento siete afos de historia, el otrora Museo
de Bellas Artes, luego Museo Nacional de Artes Plasticas y
actual Museo Nacional de Artes Visuales ha fungido simul-
taneamente de museo de bellas artes, de arte moderno y,
finalmente, de arte contemporaneo. Tal configuracion ha
ameritado ajustes en sus modos de divulgar, exhibir, con-
servar, investigar y publicar en torno a la produccion mas
significativa de las artes plasticas y visuales realizadas en
Uruguay, sin dejar de lado el objetivo principal: contribuir
al desarrollo cultural de nuestro pais.

1. Director del Museo Nacional de Artes Visuales.

En Aqui sofnd Blanes Viale, Uribe es invitado por el MNAV a
exhibir en forma antolégica aquellas obras mas represen-
tativas de su trayectoria, y que estas dialoguen con mas de
doscientas obras del acervo que integran nuestro canon
artistico nacional. Por otra parte, Uribe, como artista vi-
sual, junto a su equipo, desmonta y vuelve a ensamblar los
diferentes engranajes de la maquina museo para pensar
criticamente y en forma amplia los modos y usos institu-
cionales de nuestro MNAV.

Los invitamos a visitar Aqui sofié Blanes Viale, de Pa-
blo Uribe, que exhibiremos desde el 8 de noviembre hasta
el 3 de marzo de 2019, siendo esta una oportunidad de
vivenciar una de las tantas versiones posibles del MNAYV;
permitiendo el debate estético y actualizando propuestas
y roles de un museo en el siglo XXI.
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El museo como sujeto y paraje
Carlos Capelan

[...] Tal vez se pueda intuir en nuestros embrollos
los reflujos de una nacién
donde
a veces
aparece el rejucilo
de una ciudadania horizontal posible [...]

Fragmento de un poema anénimo

Si a la categoria cultural «arte» (que solo ha tenido equi-
valentes en pocas tradiciones: la greco-romana, la chi-
no-japonesa, la musulmana y la que va del Renacimien-
to a nuestros dias) se la despojara completamente de su
andamiaje semidtico, como se ha intentado hacer en los
ultimos 100 afos, el resultado se acercaria a las produc-
ciones simbdlicas de las culturas «sin arte».

Los procedimientos contemporaneos hijos de las tra-
diciones del anti-arte (las performances, el arte efimero, el
relacional, el del sitio especifico, el de ideas, el de correo,
el digital, el que usa luz, sonido, contextos, cuerpos, movi-
miento, tiempo, arquitectura, etc.) son practicas codifica-
das y transmitidas hoy rutinariamente, particularmente por
el sistema global de las escuelas de arte.

Se podria decir que, si hoy dia estos procedimientos
son condicion indispensable en muchos de los circuitos
del arte, hasta bien entrado el modernismo buena parte de
ellos no hubieran sido siquiera considerados seriamente
como «arte».

Sin embargo los procesos de cambios de paradigma
son relativos y paradojicos. Hay practicas que, aunque cues-
tionadas en sus fundamentos, perduran y se expanden.

Tal vez la mas obvia de estas persistencias sea la de
los museos, que hoy dia refrescan sus agendas, alteran sus
rutinas y redefinen sus contextos y hasta sus propdsitos.

Pese a las nuevas paradojas se piensa aun que la voz
de los museos (en particular la de los museos nacionales
de arte) debe aspirar a ser intemporal, genérica, anénima
e imparcial, mientras que paralelamente persiste también
la idea de que la voz del artista sera individual, subjetiva
y estrechamente vinculada a sus ciclos de vida personal.

El proyecto Aqui sof¢ Blanes Viale es el curioso encuentro
entre un museo que omite su voz institucional y consiente
en dejar que lo reordenen, con un artista cuya subjetividad

personal e incluso su agenda estan casi ocultas y que pro-
pone «su» version (una, «otra») de ese mismo museo.

Obviamente este juego no puede hacerse sin acuer-
dos claros: mientras el museo arriesga su prestigio y sus
responsabilidades (porque la jugada puede salir mal), el
artista asume el compromiso de reformularlo segun su
criterio pero respetando los atributos intrinsecos de la
institucion.

El proyecto en manos de Pablo Uribe y del Museo
Nacional de Artes Visuales no propone nuevos procedi-
mientos politicos, no aspira a la representacion de nuevos
valores éticos, ni de grupos sociales excluidos, ni repasa
y cuestiona el andamiaje sociopolitico o conceptual de la
institucion. En otras palabras: no es cosa suya proponer
una critica institucional. Si acaso hay un intento de decons-
truccion en el proyecto, este se expresara en la relectura 'y
reordenacion de los elementos con los que generalmente
ya opera el museo.

O sea que si Pablo Uribe respeta (o digamos que no
cuestiona) los propositos del museo, en cambio si se ins-
tala alli para comentar sus maneras. Reformula un guion
escrito de antemano con las consonancias o disonancias
que su entendimiento le sugiere.

Tampoco le interesa insertar su propia subjetividad
expresiva. Por el contrario, Pablo hace tanto como puede
para no dejar rastro de ella (tarea por demas dificil y se
diria que improbable).

Por otra parte, el MNAV respeta la integridad del artis-
ta y no interviene, no cura el proceso de trabajo de Uribe.
En conversacion con el artista y entendiendo el alcance
de sus decisiones, el museo le brinda apoyo, entusiasmo y
pone su infraestructura a disposicién del proyecto.

En el contexto de Aqui sond Blanes Viale la curaduria for-
mal ha debido ser cuidadosa, ya que las operaciones se-
midticas puestas en marcha son complejas y de responsa-
bilidad del artista que las propone. Dicho de otra manera:
en este caso, como en otros similares, la funcién del cura-
dor debe ser acotada, porque para que la propuesta sea
eficiente sera el artista quien cure su muestra durante el
proceso de concebirla y realizarla.

El papel del curador en este caso ha sido el de facili-
tador, acompanante y testimonio en la discusion de ideas,
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ademas de productor de un breve relato (este texto) que
ojala interprete y no interfiera con la estructura de la obra.

Uribe interviene y comenta tanto los mecanismos como
los artefactos concretos de los que se sirve el museo: el
espacio arquitecténico, la curaduria, el acervo, la museo-
grafia, los programas educativos, los criterios de la colec-
cion, el montaje, los guardas de sala, los recorridos de la
muestra, el publico, el artista, la restauracion, el catalogo,
etc. La lista es extensa. Ademas de seriedad, agudeza y
rigor, a Uribe no le falta humor al hacerlo.

Ya metido en esos terrenos, Pablo visita también los
mecanismos historicos y conceptuales del asunto (la his-
toria del arte, los relatos lineales, las tradiciones pictoricas
con sus estilos, géneros, técnicas, autorias), y agrega aser-
ciones acerca de la representacion en general (la cita, la
apropiacion, la copia, el original, la falsificacion) y de su
propia presencia como artista. La obra resultante sigue
siendo el museo nacional, pero ahora transformado en
algo que es también «su» museo.

La mirada de Uribe recorre, en suma, los paisajes del arte
cuando se examinan desde un contexto especifico: el pa-
raje del Museo Nacional de Artes Visuales de Uruguay.

No es la funcién de este texto poner foco en cada una de
las obras ni en todos los procedimientos y negociaciones
implicitas en Aqui sofié Blanes Viale.

Baste mencionar, por ejemplo, que hay rutinas institu-
cionales establecidas y obras que no pueden dejar de ex-
hibirse. Algunas, por motivos de preservacion, no pueden
siquiera ser cambiadas de lugar.

Otras que si son transportables comparten por un
momento espacio con piezas del acervo que no se habian
ensefado hasta ahora, o con obras completamente nue-
vas. A veces estos trabajos son ordenados de tal manera
que sus configuraciones generan nuevas obras.

Otras piezas son falsificaciones o copias, algunas
descubiertas en el azar de los mercados de pulgas, otras
traidas expresamente de colecciones en paises lejanos,
mientras que otras han sido hechas por encargo. Una es-
cultura reproducida en serie responde explicitamente a las
dinamicas que presentan original y copia.

También se incluyen en la muestra proyectos de
nuestro artista que aparecen ahora de maneras diversas
(alli Uribe procede con sus obras como lo hace con las de
sus colegas, proponiendo la aparicién de nuevos contex-
tos entre ellas).

Y hay también nuevas piezas de su autoria hechas
expresamente para el proyecto: es el caso de una propues-
ta de andlisis de color en el arte nacional reinterpretado
en series cromaticas, investigadas y realizadas por terceras

personas (una restauradora, por ejemplo, o un grupo de
anonimos choferes). Estas series parecen proponer riguro-
sos codigos genéricos y métodos que permanecen mas o
menos 0SCUros.

Pero por sobre todas las cosas es la arquitectura del
museo, comentada por el uso del color (eco de las series
cromaticas), lo que ocupa un lugar visible y singular en la
muestra.

Sostenido en la experiencia de trabajo en equipo
adquirida en sus proyectos de video, y apoyado en sus
estudios de arquitectura, el artista individual remeda a
su manera los procedimientos de producciéon del grupo
de especialistas del museo: Uribe trabaja con un equipo
complejo que se ocupa tanto de investigaciones puntuales
como de la financiacion del proyecto, de los apoyos tec-
nolégicos, de la produccion y conservacién de las obras,
del layout del catalogo (e incluso del disefio del tipo de
letra que usara en su portada), del programa pedagogi-
co, de resoluciones formales y de la discusién de ideas,
etc. Por su magnitud la empresa no seria realizable sin ese
apoyo. El equipo procede con buenas dosis de libertades
operativas, pero constantemente bajo la mirada del artista,
siempre atenta al detalle.

Hechas estas observaciones, es fundamental recalcar la
participacién consustancial del MNAV en este proyecto.

Como institucion oficial el MNAV se debe a una vo-
luntad politica del Estado, y su existencia esta, como es
obvio, intrinsecamente unida a las responsabilidades de
esa relacion.

Superando las criticas que presentan a los museos
como instancias narcisistas ocupadas en la preservacién
de sus propios cuerpos, el MNAV tiende un abrazo (poco
frecuente en las instituciones de este tipo) hacia algo fuera
de si mismo: la voluntad operativa de un artista.

Sin dejar de tener un ojo atento a sus responsabilida-
des institucionales, a la preservacion de su acervo y a su
publico, el museo se expone a ser reinterpretado. Con ello
suma porosidad a sus bien delimitadas funciones, para se-
guir siendo, transformado, lo que se asume que ya es.

Si la deconstruccién es una operacion politica, al releer y
por lo tanto reinterpretar estructuras del lenguaje, parece-
ria que para que sea efectiva deberia realizarse también
en el interior de aquellos que la ejercen. Tanto el Museo
Nacional de Artes Visuales como Pablo Uribe revisan aqui,
cada uno de ellos por su parte y en conjunto, la manera en
que operan los compartidos parajes del arte.

Los anima tal vez la sana intencion de verse a si mis-
mos reflejados en los oblicuos espejos del otro.

Montevideo-Lund, 2018.
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Disparidad y consonancia

Digresiones acerca de Aqui sono Blanes Viale, de Pablo Uribe

Gabriel Peluffo Linari

l. El sueiio y su huella

La antigua pretensién de Mallarmé de destronar a las pala-
bras de sus sitiales («purificar las palabras de la tribu»), asi
como la de Duchamp cuando separ6 al objeto de sus sig-
nificados habituales, han sido replicadas de mil maneras
en los avatares del arte contemporaneo. Reaparecen en
esta exposicién y lo hacen desde su titulo: Aqui sofé Bla-
nes Viale. El Aqui funge como adverbio de no-lugar, o de
un sitio onirico, inespecifico, evocado por alguien que dice
ser testigo de lo sonado por otro. Este juego de espejos en
cuyos sucesivos reflejos se va diluyendo el sentido indicia-
rio de imagenes y palabras constituye, desde el comienzo,
una advertencia acerca de la zona de ambigiiedad y de
poesia a la que estamos accediendo. Si el Aqui del titulo
que lleva el 6leo del pintor Alberto Dura refiere de manera
univoca al paisaje representado en él, el Aqui de la obra de
Uribe es puramente discursivo y «decursivo», inseparable
del acto por el cual el artista se vale de una pluralidad de
discursos, e indiscernible del decurso de quien recorre un
espacio donde las cosas se han deslizado ligeramente por
fuera de sus significados: objetos que han quedado sin
nombre, palabras que han quedado sin referente, «puri-
ficadas». Aqui se homologan esencias y apariencias, ori-
ginales y copias, realidades y simulacros, en un juego de
incertidumbres que toma por asalto los fueros de un mu-
seo centenario al que le fue impuesta desde sus origenes
la misién imposible de ser el garante de las certezas y de
las verdades en el arte. Aqui sofié Blanes Viale no es otra
cosa, entonces, que una indicacién equivoca que propone
pensar no tanto en un lugar, sino en la huella dejada por
una idea.

Il. Ordenar, mostrar, ocultar

Hace ya un buen tiempo que Pablo Uribe abandoné la ma-
nualidad artesanal directa, para cultivar, en cambio, el arte
de «poner en relacién» («el arte es cosa mental», decia
Juan Manuel Blanes, aunque nunca paso a la historia como
artista conceptual). En sus mise en scéne siempre puede
encontrarse un agente ordenador que, por continuidad,
permanencia o reiteracion, es quien otorga sentido: una
linea (el horizonte), un texto (verbal/gestual), un color (Cro-
ma), una funcioén (el guardian), un objeto (Hostesses).
Ordenar es poner las cosas de manera tal que se sosten-
gan cada una en su lugar mediante la mutua disposicion

para lograrlo, pero ya Torres Garcia habia advertido que
eso no bastaba, que era necesario crear un orden, crear
una matriz relacional que permaneciera constante aun-
que variaran sus componentes y los tipos de vinculo entre
ellos. En Aqui sond Blanes Viale, el acto de ordenar aparece
explicito en la discreta (no por eso menos sofisticada y
monumental) disposicion museografica. Basta considerar
el montaje de Circulo y cuadrado (un guifio a Torres Garcia)
con diez «lunas» del pintor José Cuneo dispuestas de tal
modo que evocan un agujero césmico, o el paisaje rap-
sodico generado por la secuencia de pinturas de paisaje
ordenadas segun la linea de sus respectivos horizontes,
que Uribe habia realizado por primera vez en el afio 2006
(Entre dos luces, Museo Blanes). Pero el orden esta oculto
en el vinculo que el artista postula entre la totalidad (que
lo incluye) y cada una de sus partes.

La propia exposicién consiste en una diversidad de
estados de la imagen derivados de una unica idea matriz
que busca operar con el indicio y con el simulacro, sin
huella alguna de autorias personales, enfatizando el ca-
racter intelectual de una propuesta que no abandona la
cuestion estética (poética), sino que la convierte en condi-
cioén fatal. Esa idea matriz crea un orden, pero permanece
oculto, y con él se oculta también el propio artista tras los
telones de autorias delegadas. El ocultamiento se sugiere
a varias escalas, a tal punto que quien escribe este texto
reconoce no abarcar la totalidad de las operaciones impli-
cadas en cada detalle de este universo expositivo, ya que
hay una reserva de informacion que el artista ha guardado
consigo como parte de su estrategia autoral y como llave
maestra de sus metaforas. Hay ocultamientos al publico,
por ejemplo el de la relacion existente entre ciertos cua-
dros del acervo y sus «cromas», la cual no se explicita a
primera vista sino que, por el contrario, se esconde deli-
beradamente, ya que hay casos en que la distancia entre
el cuadro original y las fragmentaciones cromaticas que
de él se derivan dificulta (o impide) la rapida inteligibilidad
de esa relacion. Este permanente vaivén entre lo que se
muestra y lo que se oculta, entre lo dicho y lo insinuado,
al que esta sometido el visitante condenado a una perple-
jidad y una ansiedad crecientes, actia como acicate para
vencer el desconcierto y propicia una busqueda a la cual
las posibilidades de lograr certezas le fueron sustraidas
de antemano.
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Ill. Restaurar

Los componentes linglisticos del verbo restaurar son el
prefijo re (hacia atras, volver a) y el sufijo stare (estar, po-
ner, presentar). Esta exposicion de Uribe pone en practica
reiteradamente ese verbo, en primer lugar porque delega
buena parte de lo expuesto al trabajo de una restauradora
profesional: tanto en la realizacién de los Croma como en
el despiece de las intervenciones para reponer faltantes en
la obra de Victor Emile Cartier (Informe de la restauracion),
cuyos resultados se acompanan de una minuciosa bitacora
escrita por la restauradora. Pero incluso piezas apodcrifas
realizadas por falsificadores profesionales se confunden
inexorablemente (no solo en el montaje, sino en el propio
concepto de «obra intervenida») con trabajos de restaura-
cion efectuados sobre obras originales, remitiéndonos a
aquello de traduttore/traditore, o restauratore/falsario. Esto
que sucede con algunas piezas que llevan la firma de pin-
tores reconocidos se extiende al punto que el propio bovi-
no Galoway presentado en video es un ejemplar cruza con
Angus pero «restaurado» con tinturas especiales o, dicho
sencillamente: es un falso Galoway. Son varios los casos
en los que parece coincidir el estatuto del plagio con el de
la restauracion. Pero la nocién de «restauro» que opera en
esta exposicién trasciende la cuestion del oficio, porque la
vuelta a instalar alli obras anteriores del propio artista es
también un acto de restauracion (en tanto reinstalacién) que
implica su resignificacion, dado el nuevo marco museogra-
fico en el que adquieren sentido. También ha de leerse la
obsesiva presencia de las copias de Figura de joven (obra
de 1942 del uruguayo Bernabé Michelena que funciona
también como un guifio a la obra reciente de Peter Fischli
y David Weiss) como una forma de restauracion del pasado
en el presente, desde el momento en que su reiteracion en
diversos momentos del itinerario expositivo actua como la
insistente referencia al arte uruguayo del pasado: un duen-
de silencioso, guardian de anacronica presencia.

Esta nocion de restauro es aplicable incluso a cier-
tas intervenciones sobre elementos arquitecténicos del
museo, cuando el artista hace con ellos explicita alusion
a patrimonios o a estados de situacion que permanecian
ocultos. Algunos ejemplos son el intento de restaurar la
atmosfera del Taller Torres Garcia en la escalera interior
mediante los colores aplicados a los paramentos y el per-
fume que desprende la superficie pintada, o la restitucion
de la funcion estructural propia de los pilares-pantalla de
planta baja, al desnudarlos y luego destacarlos median-
te la «escala de grises», lo que les devuelve su caracter
funcional como elementos constructivos portantes que
estaba anteriormente disimulado bajo el formato de mam-
paras expositivas.

Extremando esta idea, podria pensarse que la propia
muestra Aqui sofio Blanes Viale es un acto de restauracion
global de la funciéon museal, la cual es vuelta a presentar
desde sus principios, cuestionando, de paso, en términos
lucidos y ludicos, sus fundamentos originales.

IV. Tratado de la post-pintura

Deliberadamente o no, Uribe revisita con sus Croma la gé-
nesis de la pintura abstracto-geométrica y sus derivaciones
minimalistas. Pero lo hace desde un lugar desinteresado,
despojado de formulaciones programaticas, eliminando
las coordenadas estéticas y doctrinarias que sustentaron
histéricamente dicha génesis. Las grandes telas de color
uniforme, seriadas, si bien son objetos en los que resuena
el Rojo puro de Aleksandr Rédchenko (c. 1920), los Cam-
pos de color de Barnett Newman (c. 1950), o las grandes
secuencias cromaticas de Ellsworth Kelly (Spectrum, c.
1970), nada les deben, porque corresponden a una pa-
radojica edad post-pictorica de la pintura; tributarias, en
todo caso, de las guias Pantone con sus gamas de colores
de acabado industrial, confiadas a una estética que surge
de la codificaciéon cromatica propia de las imprentas.

Los Croma son resultado de por lo menos tres ope-
raciones sucesivas: extraccion, ampliacion y comparacion.
A la extraccion de una particula de color contenida en una
obra del acervo le sigue su ampliacion en una pantalla de
tela (respetando la l6gica clasica del cuadro con bastidor),
para luego ser comparada con otras telas de dimensiones
y colores analogos en una secuencia extraida parte a parte
del cuadro original. De este modo Uribe obtiene una suer-
te de «genoma croméatico» de esas obras, conformado por
un modulo rectangular reiterado en secuencia horizontal
con ligeras variaciones de matiz en cada uno de ellos.

¢$Qué ha variado en este proceder con respecto al
que proponia Leonardo da Vinci en su Tratado de la pintu-
ra? Quizas el giro esta en la idea del color codificado, que
aqui parece predominar (aunque solo en apariencia) sobre
la idea renacentista del color logrado.

Las argucias necesarias para «lograr» el color ya es-
taban recomendadas por Leonardo: «El blanco lo ponemos
en el lugar de la luz; el amarillo, para la tierra; el verde, para
el agua; el azul, para el aire; el rojo, para el fuego, y el negro,
para las tinieblas, que estdn sobre el elemento del fuego
[...]. El azul y el verde no son en rigor colores simples, por-
que el primero se compone de luz y de tinieblas, como el
azul del aire, que se compone de un negro perfectisimo y
de un blanco clarisimo». En contraste con estas disquisi-
ciones alquimico-filosoficas sobre el color, la serie Croma
remite a un color pleno de apariencia totalmente artificial,
desligado de agentes tanto de orden natural como meta-
fisico, sin mediacién de la sensibilidad humana, casi en
clave computacional. Por efecto de su extension y de su
reiteracion, el color recupera alli la luz interior, la claritas
(Tomas de Aquino) que siempre fue problematica para los
pintores uruguayos de paisaje. Eduardo Dieste, al comen-
tar en 1925 el combate librado por José Cuneo en pos del
color-luz, reflexionaba en torno a esas dificultades: «La luz
devoradora del verano enrojece el blanco de las nubes y
absorbe la ultima tinta de los pastos quemados, volviendo
sucia e inutil la paleta en manos del pintor desconcerta-
do». Y el fisico estadounidense Ogden Rood, en su Teoria

Aqui soné Blanes Viale



cientifica de los colores (1879), sentenciaba: «Toda mezcla
de colores sobre la paleta del pintor es un paso hacia el
negro». Precisamente, para obviar la paleta de pintor esta
la «pantonera».

Sin embargo, siguiendo el juego de visibilidades y
ocultamientos, Uribe pone un cable a tierra en la pul-
crisima asepsia de los Croma cuando exhibe, al mismo
tiempo, los «sucios» ensayos de prueba y error que per-
mitieron, a la restauradora encargada de la tarea, obtener
el color «extraido» visualmente del cuadro. Mediante esta
ultima (y semioculta) operacion, el color codificado reco-
noce publicamente, por fin, su verdadera condicion de
color logrado.

V. La lagica del ready-made

La nocidén de ready-made atraviesa todas las escalas posi-
bles: empieza en el propio titulo de la exposicién (encon-
trado en un cuadro de Dura), continua en la pintura anéni-
ma adquirida en la feria de baratijas, sigue en el cuadro de
autor encontrado en el acervo de pintores nacionales, en
el objeto cuya realizacion es delegada a un tercero, en la
teatralidad inducida a seres humanos y a animales, hasta
alcanzar a la propia institucion museistica en los funda-
mentos fisicos e intangibles de su autoridad. Carlos Cape-
lan ha dicho, con acierto, que Uribe opera con la nocién de
«museo como ready-made», ya que esta exposicion altera
no solo las connotaciones espaciales de los elementos ar-
quitectonicos mediante fuertes intervenciones en pilares y
paramentos, sino sobre todo la forma habitual de exhibir
el acervo, llegando a reconfigurar, incluso, el programa de
guias y mediaciones que atafien a la funcion pedagégica
del museo.

Al incorporar las potestades del musedgrafo con inusi-
tada libertad de decision, el artista alcanza uno de los mas
altos grados de desempefio que le puede ofrecer la insti-
tucién-arte en el marco de sus facultades convencionales.
Desempefio que, en este caso, desborda circunstancial-
mente los limites del edificio y se derrama en el contexto
urbano, ya que en el dia de la inauguracién Uribe instald
una serie de automoéviles estacionados en la puerta pinta-
dos en secuencia cromatica, dando lugar, asi, a un hecho
fortuito simulado, es decir, a un simulacro de ready-ma-
de. Fue un acontecimiento puntual, efimero, pero cumplié
la funcion de una advertencia sobre el modelo extensivo
y contaminante del orden ideografico al cual el visitante
estaba siendo convocado, una advertencia sugestiva para
anunciar la vocacion abarcadora y ubicua de esa idea em-
boscada en cada uno de los objetos diversos y dispersos
que la materializan.

Por otra parte, el museo como ready-made pone en
juego la tolerancia institucional a la modificaciéon abrup-
ta de sus pautas museograficas. No obstante, este tipo
de practicas, que se han manifestado con frecuencia en
distintas partes del mundo desde fines del siglo XX, han
demostrado su capacidad de revitalizar la propia funcién

museistica al convertir a ese espacio en un continente en
el que se cruzan distintas temporalidades (premodernas,
modernas y contemporaneas) y cuyo acervo patrimonial
necesita ser problematizado. Si buena parte del arte con-
temporaneo opta por permanecer en la institucion (la par-
te disidente ya no discute a la institucion, sino simplemen-
te la abandond en busca de otros sitios de visibilidad y de
configuracion mas atrayentes), es legitimo que se propon-
ga, al mismo tiempo, apropiarse de ella para redefinir su
continente fisico, su estatuto comunicacional, y los patro-
nes estéticos que le han otorgado historica credibilidad.

Junio-setiembre, 2018.
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El museo y su doble sldob u2 y os2um I3

Riccardo Boglione

La imperfecta, pero seductora homofonia entre las pala-
bras «museo» y «mausoleo» es una tentacion fortisima —a
la que de hecho Theodor W. Adorno, por ejemplo, cedié—
para fantasear sobre etimologias improbables y hacer
coincidir, con un guifo de satisfaccién, la morada de la
preservacion y admiracion de selectisimos, antiguamente
—hoy cada vez mas abarcativos— artefactos humanos y no,
con el domicilio de una perenne celebracién mortuoria.
Reflejaria, la osada coépula linglistica, aquella «metamor-
fosis alienante que la obra padece en el museo» de la que
hablaba Aurora Ledn hace ya tres décadas y que, si no se
ha ido intensificando, permanece, de todas formas, irre-
suelta. En el ambito museistico de las artes plasticas, ni la
general disposicion de los museos, sin importar tamafio o
prestigio, a ampliar sus actividades y salir de la mera ex-
posicién de su mercaderia incomprable, ni las varias rebe-
liones de artistas y grupos en contra de las rigideces de la
oficialidad, bajo el rétulo dichosamente abusador, y reitera-
damente abusado, de Institutional Critique, logran eliminar
cierta domesticacion de las obras, pérdida de energia por
acumulacién, burocratizacion de entes estéticos pensados,
generalmente, como expresiones de la libertad (por cierto,
un concepto discutible y sin embargo bien arraigado).

La extrafnez generada por la «salida de contexto» de
las obras con la entrada en el museo se ha podido en parte
aplacar con la produccién, cada vez mas intensa, de piezas
site specific, vale decir pensadas para el lugar expositivo,
0 sea, a menudo, el mismo museo (que a su vez ha venido
sufriendo sustanciosas transformaciones, incorporando en
varios casos el reciclaje de edificios ajenos a la produc-
cion simbdlica —fabricas, carceles, hoteles, etc.— con las
patentes re-significaciones del caso): una solucion parcial,
por cierto fructifera, aunque en gran parte se transforme
en un paliativo del problema. Empero, el museo, obviamen-
te, no genera solo inconvenientes: para retomar al mismo
Adorno del principio, aunque el museo testifique «la neu-
tralizacion de la cultura», se debera admitir, como hizo el
aleman, que «el placer [de mirar obras de arte] depende
de la existencia de los museos».

En efecto, el aparato museistico sigue siendo, si no
la Gnica, la mas privilegiada puerta de acceso a las mani-
festaciones artisticas, y maximamente en un momento en
que a menudo la experiencia de «ver» una obra se reduce,
sin percibir una «falta», a su reproduccién fotografica, digi-

tal. El locus que garantiza su fisicidad adquiere entonces
especial relevancia: en la noche de Internet, donde todas
las obras son grises, el museo combate la idea de un si-
mulacro que deja de ser percibido como tal porque se ha
vuelto indiferente su «original», por lo menos para un in-
gente sector del publico, olvidadizo del peso que juega,
airoso o denso, el material y fodos los sentidos en el juego
artistico. Si es cierto que flamean, alrededor de la silueta
del museo contemporaneo, otros tipos de incongruencias
y contradicciones, salvajemente sintetizables, e incluso un
poco perversamente leibles in bono, en su ambigua liaison
con el mercado, en su cuestionado rol modelizador, en su
flirteo, solo aparentemente incongruente, con modas y fe-
némenos efimeros, resulta facil individuar claras virtudes:
su mision de conservacion del patrimonio; su presencia
en general viva, para bien o para mal, en el discurso so-
ciopolitico de las ciudades; su raiz democratica, presente
incluso en los museos privados. Gracias a esta dialéctica,
la relacion obras-institucion-publico sigue problematica y
candente.

Ahora bien, Aqui sofid Blanes Viale, que en principio
deberia ser una retrospectiva de los mas de veinte afos de
trayectoria de Pablo Uribe, es principalmente, y estd bien
aclararlo enseguida, una reflexién sobre el museo, que a su
vez es, ¢ca va sans dire, una reflexién sobre como la cultura
se piensa, organiza, reprime, exhibe. Es mas, en realidad,
que una reflexion, y aqui estd uno de los nudos de la ope-
racion: Uribe no solo trabaja con el museo, sino que trabaja
el museo, lo manipula, lo moldea, lo guia y se deja guiar
por él; por un lado esta a su pleno servicio y por el otro lo
explota lubricamente, se infiltra en su acervo y lo desnu-
da, ocupa todo su espacio —es la primera vez en mas de
un siglo de vida que el Museo Nacional de Artes Visuales
se concede en su totalidad a un solo artista—, lo vuelve
co-protagonista de numerosos trabajos nuevos —que son
los que analizaré mayoritariamente en este texto, para po-
nerme un limite— y de obras ya «historicas» de su cami-
no, pero siempre impacientemente reescritas. Ese dialogo
estructural y estructurante entre el artista y la institucion
que lo acoge es también el punto de partida para que el
creador, y el publico con él, recorra, infle y desinfle, desmi-
tifique, avive los temas vertebrales del hacer, fruir y guardar
arte hoy, conscientemente, que desde siempre estan en el
centro del trabajo uribiano: nociones de autoridad, origina-
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lidad, identidad nacional y cosmopolitismo, engafio con-
ceptual y sensorial, etc., aqui oportunamente enfrentadas.

La cuestion arquitectdnica es, posible y consecuen-
temente, la fundacién de la entera exposicion. Uribe de-
cide, por ejemplo, «mutar» la caparazén del edificio con
una primera intervencion que necesariamente se aplica a
su epidermis: la construccién que el arquitecto argentino
Clorindo Testa, inscribible en la corriente del brutalismo,
habia a su vez remodelado enteramente en 1970, cam-
biandole los rasgos salientes y colocando en la fachada
una serie de placas onduladas y pintadas, en proporciones
disimiles, de colores primarios, amarillo (la mayoria), azul,
rojo. Casi queriendo brutalizar al brutalista, Uribe —en los
ultimos afnos concentrado, en su investigacién, sobre el
tema del color—, con Béton Brut, titulo de la intervencion,
«desatura» aquellas tintas y las traduce en diferentes gri-
ses: las vuelve mas adherente al credo hormigonista del
movimiento arquitecténico de Testa, entonces, cambiando
lo que se podia leer como un golpe de cola neoplasticista,
en rarefaccion y austeridad.

Pasando al umbral entre el museo y sus alrededores,
nace Continuidad de los parques Il, que hace «prolongar»,
produciendo un doble situado fuera del edificio, aquellos
misteriosos escalones, sin funcion aparente, que emergen
a los extremos de un lado del anillo, armando una suerte
de amplificacién de un elemento aparentemente indtil y
antiestético (y anti-museistico, agregaria) como extrava-
gante ftrait d’'union, pero a la vez también cesura, entre el
interior y el exterior del museo, transformando el material y
manifestando la porosidad del canon con respecto al mun-
do real: solido cemento adentro, absorbente madera pinta-
da afuera. Ya en la dermis del museo, Uribe transforma otro
elemento de su organizacion, esta vez prodigandose en
una operacion inversa: alli donde sube la escalera que da
acceso al segundo piso, casi parece querer devolver a las
paredes internas los colores primarios desvalijados afue-
ra, aunque esta vez sean otros, precisamente los que pro-
vienen del mural Pax in lucem, de Torres Garcia, destruido
casi totalmente en un incendio en el Museo de Arte Con-
temporaneo de Rio de Janeiro hace 40 afos. El efecto de
involucrar al publico en una especie de espiral cromatica
«perdida» (notese que en la gran pared de referencias —de
la que hablaré mas adelante— se muestra un trozo original
de aquella obra desventurada) y al mismo tiempo en una
«ascension sensorial» —no hay que desestimar el olor de
la pintura que acompana al visitante al subir o bajar— arti-
cula un didlogo mudo con las debilidades de los museos,
su potencial fragilidad, conexa a la misma materialidad de
lo que custodian (y que, luego del recentisimo incendio de
otro museo carioca, se tifie de ulterior dramatismo). Uribe
pinta también las columnas de la sala 2 con un proce-
dimiento similar al de Béton brut, creando una Escala de
grises (titulo de la intervencién), y sobre todo «destapa» las
bases de estas, que habian sido encubiertas, en épocas
lejanas, por las autoridades museisticas para esconder, se

supone, un curioso corte ornamental del pie (y que esta
en su vértice también, aunque dificiimente perceptible),
develando asi un motivo decorativo duro y modernista. El
mismo motivo es cristalizado por el artista que lo utiliza, ex-
plotando su morfologia, para encargar la invencién de una
entera familia tipografica basada en él, que se puede apre-
ciar en el disefio de los titulos del mismo libro que ustedes
lectores tienen en las manos ahora y que forma parte de
la muestra: enésimo gesto de conversion, el rudo «moti-
vo» decorativo, vergonzosamente ocultado por décadas,
se hace verbo; el museo penetra en la carne del catalogo.

Hablé de Continuidad de los parques II; como el titulo
denuncia, hay un Continuidad de los parques I, privilegiado
punto de vista para empezar a analizar otro de los ejes
sobre los que se levanta la exposicion: la duplicidad, el
binarismo (para quienes busquen lo nuevo, el trasfondo
también de nuestra época tecnolégica, marcada por Oy 1),
resolucion formal que encarna esencialmente una postura
de guardia permanente del artista frente a una condicién
bifurcada de la realidad, con todas las angustias y las po-
sibilidades cognitivas que esta implica. Tensién especular
en estas dos obras, entonces —cuyo titulo remite al pro-
pio Parque Rodé que «hospeda» al MNAV y es a su vez
la cita de un noto cuento metaliterario de Julio Cortazar,
donde un lector lee su propio asesinato—, cuestion pues
de reflejos y paralelismos: a la duplicacion de las escale-
ras se suman dos cuadros gemelos, pintados en los afnos
veinte por Carmelo Rivello y Gilberto Bellini que retratan
al mismo parque con infimas diferencias, evidentemente
relacionados, por disposicion y actitud, a otra dupla de
artistas, celebrities histéricas, que enfrentaban juntos los
mismos panoramas, Claude Monet y Gustave Renoir; asi
Uribe pone acéa en escena «nuestra» Grenouillére, pero so-
bre todo el sistema de doble visién que informa la entera
exhibicion y la potencial indistinguibilidad de los mismos:
simbiosis entre los artistas, claro, pero también indicio de
que la autoria —y por reflejo condicionado la autoridad—
es algo que necesariamente bascula, vacila.

El artista lo confirma en otra obra, Dos cabezas, que
utiliza piezas de los mismos pintores, esta vez retratos del
mismo sujeto que, creados en condiciones idénticas, estan
armados por Uribe en una esquina y parecen (ad)mirarse
en espejo, solo ligeramente desfasados, casi para permitir,
por lo menos, un atisbo de distincion (identitaria, estilistica,
imaginativa) de otra manera ardua de discernir y sin em-
bargo necesaria para no caer de bruces en una inquietante
«reproducibilidad artesanal». Dueto entre cuadros también
en Doble de riesgo, que despliega, uno al lado de otro, dos
copias, vale decir dos falsos, de unas Formas abstractas
que Joaquin Torres Garcia pintd en 1929: el vértigo de una
duplicacion imposible, y sin embargo actuada por un fal-
sario contratado por Uribe, toma cuerpo. No se trata de
confrontar lo auténtico con lo simulado, la comparacion es
espuria, aunque obligada —los ojos no pueden dejar de
hacerla por la proximidad de los lienzos—, y capitula en
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cortocircuito porque el original no esta, es una sombra que
el espectador trata de reconstruir visualmente a partir de
las copias que tiene en frente, rearmando, rendido, el ver-
dadero gracias al falso; se desestabiliza, una vez mas, la po-
sicion del museo que termina legitimando lo ilegitimo: y sin
embargo se asume que los falsos, en la praxis, forman par-
te subrepticiamente de los museos, tienen acceso a ellos,
son de vez en cuando servidos a las retinas del publico a
pesar de las intenciones de las mismas desprevenidas ins-
tituciones. En otras palabras, el museo puede ser, también,
un dulce engafio. (Uribe, agrego, radicaliza aqui otra obra
suya que reposa sobre un concepto parecido: en esta ver-
sion 2018 de Juan cree que el sol es una estrella yuxtapone
decenas de dibujos originales del acervo museal a otros
falsos, incluyendo todos los pesos pesados de la tradicion
uruguaya, en largas vitrinas promiscuas, imposibles de «se-
parar» si no fuera por un sardénico cartelito que los indica
como parte de la «coleccién del autor», con toda la cruel
ambigiiedad que la palabra «autor» carga en este caso.)

Uribe sabe que cuanto mas desaparece su «mano»
autorial, cuanto mas fuerte se materializan sus ideas, la
misma mano, reposando mientras utiliza los gestos de
otros, regresa mas volitiva que nunca. En la ficticia desapa-
ricion del autor se esconde su mas terminante definicién,
la apropiacién de lo «ya hecho» y su orquestacion son el
medio perfecto para urdir un discurso donde prima el con-
cepto de develamiento de los mecanismos mixtificadores
de la figura del hacedor omnipotente —toda una politica
anti-taumaturgica— y que, paradojicamente, permite aquel
minimo grado de autenticidad que nuestra condiciéon me-
tamoderna nos otorga. El uso del ready made —explotado
en un sentido tan amplio que trasciende la intuicién du-
champiana— manifiesta también la trama inquebrantable
que las obras que nos precedieron tejen como sostén de
las nuevas, subrayando la calidad de mera herramienta de
aquellas, sin por eso quitarles su sacrosanta dosis de sim-
bdlico y, al contrario, exaltdndola. Por un lado, entonces, el
artista extrae material de la coleccién, cuadros sobre todo,
de épocas y estilos diferentes, y los utiliza como meras
teselas de un mosaico, teselas nunca inocentes, mas bien
convertidas en indicadores anfibios: siguen siendo las
obras que son y a la vez se deslizan hacia otras, volviéndo-
se galeria de objects para nada trouvés, sino empecinada-
mente recherchés.

El ejemplo méas ambicioso es sin duda Circulo y cua-
drado, en el que se cuelgan diez «lunas nocturnas» de
José Cuneo, uno de los iconos mas reconocibles del arte
uruguayo, para formar un «circulo» que restituye las varias
fases lunares —menguante, creciente, llena y nueva— cefi-
das socarronamente dentro de un cuadrado formado por
los limites exteriores de los cuadros: la referencia a Torres
Garcia, a su vernacularizacién de la experiencia parisina de
Cercle et carré, no solo evoca a quien mas marcé la tradi-
cion artistica del pais sino que rememora antiguas pugnas
entre los dos artistas, sutilmente insertando en el relato

10

tensiones tipicas de la convivencia de estéticas discordan-
tes dentro de una «historia del arte» que, como cualquier
otra, vive de conflictos mas o menos reprimidos, mas o me-
nos actuados (en efecto, Cuneo —pintor fenomenolégico y
«|ocalista»— se enfurecié publicamente a mediados de los
cuarenta por el momentaneo abandono de Torres —pintor
metafisico y universalista— de su constructivismo, ya que
contradecia todo lo que habia pregonado hasta el momen-
to). Mas alla de lecturas historicistas, Circulo y cuadrado es
un ejemplo redondo, o mas bien cuadradamente redondo,
de como extraer, con actitud curatorial y espectacular, el
sentido del paisaje oscuro, iluminador y enceguecedor a la
vez, de los astros cuneanos, su relacion con el terroir, el te-
rror y la muerte. El «montaje», el editing uribiano de lienzos
mas o menos antiguos, no se limita por cierto a nombres
notos, al contrario, hurga en los meandros de las tecas, y
entre sus andnimos o semidesconocidos protagonistas es-
coge, en pos de un postulado, sus «inéditos» (varios de los
cuadros probablemente nunca fueron mostrados) pedazos
del engranaje-obra. Estas instalaciones son, en definitiva,
inmensos collages, pero dotados de una caracteristica que
pareceria contradecir la légica (clasica) del género, o sea la
del fragmento, de la esquirla y también de un material de
uso hijo de la reproducibilidad técnica (periddicos, fotos).
En Uribe, en cambio, todo se mantiene integro (aun-
que a veces, si, con partes encubiertas) y solo se emplean
originales. Asi, establecido ese codigo de procedimiento,
una suerte de sur-collage, crea por ejemplo 256 colores
con alineacidon superior y reserva de bow windows, una
veintena de paisajes uruguayos cuya cercania fisica se
establece con base en la continuidad de la linea del hori-
zonte en la representacion de cada tela, signo de alto valor
simbdlico que repentinamente une lo imposible de unir,
tierras y tiempo distantes, por supuesto, pero también esti-
lo e ideologias dificilmente conciliables y que sin embargo
fluyen ante la mirada, en coexistencia arménica, constru-
yendo el deslumbrante panning-shot de un hipotético su-
per-paisaje oriental (asi como los Croma, ya lo dije en otra
ocasion, conforman una super paleta nacional). El montaje
protagoniza un rol medular también en otro de los ejes de
Aqui sofi¢ Blanes Viale, la agitacion, reescritura, re-narra-
cion del arte uruguayo: cada golpe de dado —puesta en
juego de obras archinotorias o sepultadas bajo pulgadas
de polvo metaférico— lanzado por Uribe es también otro
posible escenario de una historia del arte que ha sucum-
bido y resurge gracias a revisiones a veces traumaticas, a
veces reveladoras. En Luego de la calma vendra la tormenta
el artista cuelga en el limite de un tabique cuadros cuya te-
matica es el mar, acumulando por un lado (fisico) placidas,
sosegadas aguas y por el otro tempestades y convulsiones
nauticas, basculando, dentro de una erosionada tradicion
metaférica (no olvidemos que es el género predilecto de
los pintores de domingo), entre hechos y estados de ani-
mo calamitosos y placenteros que el barco (de la vida)
atraviesa alternativamente: propone, asi, desterrandolos
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de la béveda, especimenes de un género, la marina, que
supo tener vigencia y que sin embargo ha permanecido un
poco relegado en el discurso paisajistico uruguayo moder-
no, sobre todo en términos de exhibicion, casi para querer
comprobar, pensando en la disposicion acuatica de Mon-
tevideo, en una especie de represion de un elemento vital
del pais, tal vez a favor de su negativo, lo «terruno» (que el
artista, por otro lado, cuestiona en su Identikit).

Uribe considera también otro género, esta vez de
enorme relevancia local, el autorretrato, proponiendo un
sur-collage frustrante. Para un artista como él, que encubre
a menudo su presencia —por ejemplo, para la ejecucién
material de las piezas, en numerosisimas ocasiones recu-
rre a la tercerizacion, como es el caso de la extraccién de
los colores de los varios Croma o la reproduccién de la
escultura Figura de joven, de Bernabé Michelena—, se trata
de un tépico ardiente. Su solucion es ejemplar: en Auto-
rretrato apila, literalmente, 13 autorretratos del acervo y
niega a los espectadores la posibilidad de contemplarlos,
dejando a la vista solo el primero, de Guillermo Laborde
(figura presente también, liofilizada, en un enorme Croma
de la sala 2, el retrato de Pombo que, dicho sea de paso,
deja entrar en la exhibicién a otro habitué del circuito mu-
seal: el critico). La pieza activa un torbellino de lecturas
sobre la definicién de autorretrato, gracias a su negacion:
12 iméagenes —los ojos en la nuca el uno del otro—, de
las que solo se pueden apreciar los bordes, amplificando
las perplejidades de Jacques Derrida cuando se pregunta-
ba incluso si el autorretrato es posible, si un pintor puede
efectivamente sorprender su propia mirada.

Estas reiteraciones (y la reiteracion —tal vez como
hipertrofia de la tan querida duplicidad— es otra marca
uribiana; piénsese en la catarata de libros de El pozo) de
los costados de los cuadros, ritmica estratificacion ciega
del esfuerzo de autorrepresentacion —mix de atrevimiento
autoanalitico y desenfreno egotista—, parecen solidificar,
hacer patentes, justamente, aquella «imposibilidad» de
mirarse reproduciéndose o de reproducirse mirandose.
Nada casual que el otro autorretrato «presente-ausente»
sea Curador curado, una pintura del curador de Aqui sofié
Blanes Viale, el artista Carlos Capelan —que ha estimulado
con enérgicos empujes mayéuticos el gran emprendimien-
to de la muestra—, del que se ve solo el retro del bastidor,
citando asi una exposicion (cuyo titulo era, no sorprenda,
Museo) con cuadros expuestos de idéntica manera, que
Capelan armé en el Cabildo en 2016, y que «vuelve» una
vez mas sobre la negacién del sujeto.

La tendencia del artista ha sido, generalmente, la de
celar en sus obras referencias histéricas, anecddticas, per-
sonales, e incluso de encubrir a menudo el modus ope-
randi, o mejor dicho ordinandi, de sus piezas. En Aqui sofi¢
Blanes Viale, sin embargo, el artista dedica una entera,
enorme pared a visibilizar sus «citas» en un agotadora-
mente detallado «pie de pagina» de las obras presentes en
sala. Ahi se cuelgan los cuadros de los que se «extrajeron»
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los diferentes «cromas»; la primera edicién de El pozo que
ha informado los «monos» de imprenta; un sobreviviente
pedazo del mural perdido de Torres que pauta la nueva
versiéon de Pax in lucem, como ya he mencionado; un nu-
mero de la revista Circulo y cuadrado; el cuento de Corta-
zar, y otro sinfin de piezas que remiten directamente a sus
maniobras artisticas, en una jugada que parece virar hacia
lo pedagdgico, y lo pedagégicamente atinado que suena
semejante disposicion en un museo (las musas inspiran,
pero sobre todo ensenan). Como siempre en Aqui sofiod
Blanes Viale, la paralaxi esta al acecho: algo que tendria
que aclarar la interpretacion del espectador puede en de-
finitiva perturbarla. Asi, lo que en principio seria una neutra
referencia, armada con la severidad que suelen poseer los
«aparatos» paratextuales —y el extremo rigor en el armado
de sus procedimientos es algo a lo que el artista nos tiene
acostumbrados y que empodera sus piezas—, patina con
facilidad hacia otro mosaico delirante, donde saltan jerar-
quias de valores y lenguajes: esta especie de pinacoteca
obscena (vale decir, que revela lo que habitualmente esta
fuera de escena) es, a su vez, otra obra, ya que en definitiva
tiene un titulo y objeta asi su propia credibilidad cientifica
sin, socarronamente, poder perderla del todo.

La exposicidén, por supuesto, no puede generar un re-
planteamiento de todas las impasses museisticas citadas
al principio —y tampoco puede evitar el destino ontolo-
gicamente marcado que dicha instituciéon posee: confec-
cionar canones, variables segun épocas y politicas, y por
ende eternamente cuestionables—, pero deja aflorar la dis-
posicion puntual e inhabitual del mismisimo MNAV. Efecti-
vamente, este museo se ha revelado muchisimo mas que
un mero recipiente que el artista caprichosamente ocupa:
cada pieza, cada movimiento, cada decision ha sido fruto
de discusiones, pactos, promesas, compromisos entre Uri-
be, el curador, otros colaboradores y la institucion; el cerra-
do dialogo ha permitido que el museo ablandara tempora-
neamente su, por otro lado necesario, corsé administrativo
y accionara —en sentido casi creativo, sorteando even-
tuales resistencias internas y externas— una intrincada e
intensa trama de procedimientos para que la muestra se
desarrollara en toda su complejidad. Se ha generado aqui
un modelo de relacion que trasciende abundantemente la
mera negociacién: el museo en definitiva ha sido parte ac-
tiva del proceso, algo que marca sin duda un cambio que
puede alterar la perspectiva que lee la «musealidad» como
pura «mausoleidad».

A principios de los afos sesenta el critico y poeta
Edoardo Sanguineti —/eader de la nueva vanguardia lite-
raria italiana, preocupada en cuestiones metahistoricas—
generaba la idea de, y lanzaba un programa para, «hacer
de la vanguardia un arte de museo», vale decir, conscien-
te desde el génesis de su destino final. Aqui sofid Blanes
Viale, varias décadas después, no solo tiene incorporado
aquel presupuesto, sino que ha también podido invertir la
proposicion, haciendo del museo un arte de vanguardia.
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