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Una exposición sobre lo que podría ser un vastísimo análisis del discurso del arte 
uruguayo, manifestado en cuatrocientos programas emitidos al aire por Canal 5, 
tnu, que están disponibles en el archivo en línea de El Monitor.  
Las entrevistas realizadas por Pincho Casanova a los artistas designados oficial-
mente para representar a Uruguay en las últimas ediciones de la Bienal de Venecia 
(2007-2019) son la materia prima de la muestra que los reúne en palabra y obra.

— Ernesto Vila (2007)
— Raquel Bessio, Pablo Uribe, Juan Burgos (2009)
— Magela Ferrero, Alejandro Cesarco (2011)
— Wifredo Díaz Valdéz (2013)
— Marco Maggi (2015)
— Mario Sagradini (2017)
— Yamandú Canosa (2019)

Junto a obras de Lacy Duarte (Bienal de Venecia, 2005) e Ignacio Iturria (Bienal 
de Venecia, 1995), primer artista entrevistado por El Monitor Plástico en 1994.

Concepto y realización
Macarena Montañez y Pincho Casanova



Venecia, pabellón de Uruguay, 2013; foto mm.



El Monitor Plástico nos convoca a su tercera exposición: Discurso Bienal en el Museo 
Zorrilla. Se trata de un nuevo abordaje al archivo audiovisual generado por Pincho 
Casanova y Macarena Montañez de manera ininterrumpida desde el año 2006. En 
2016 se presentó la primera intervención, que daba como resultado una exposición 
que presentaba las relaciones entre discípulos y maestros en el arte uruguayo.

En esta oportunidad, Discurso Bienal analiza los diferentes discursos de los envíos 
nacionales a la Bienal de Venecia entre los años 2005 y 2019. El último de estos aún 
se encuentra en exposición en estos momentos en el pabellón de Uruguay, con la 
obra del artista Yamandú Canosa.

Estas intervenciones al archivo digital suponen acercamientos certeros y de análi-
sis crítico sobre el material sistematizado de un conjunto de entrevistas a artistas 
uruguayos. 

¿De qué se trata un archivo? Por definición sería un conjunto de información, en este 
caso entrevistas que una persona, sociedad o institución puede llegar a consultar 
en el ejercicio de sus actividades.

Guardamos sí, pero ¿para qué guardar, registrar, sistematizar? ¿Solo para atesorar 
información, para evitar que se pierda? Quizá esta sea una primera aproximación 
al tema, pero hay más. La memoria en todos los casos es útil, y si, además, su re-
gistro sistematizado y ordenado es susceptible de ser abordado desde diferentes 
puntos de vista y necesidades, se convierte en un instrumento imprescindible en la 
construcción de identidad. Para las generaciones futuras constituye una fuente de 
conocimientos desde la cual poder seguir investigando. 

Un archivo es algo vivo, en continuo crecimiento. Sin embargo, no prospera en su 
objetivo sin el trabajo que implica su constante consulta y la concepción abierta a 
incluir en él un horizonte rico que incluya imagen, texto, sonidos, músicas, testi-
monios, entrevistas e historias y vestigios de todo tipo. En este caso, el conjunto de 
toda esta información nos permite hacer una lectura rica y completa del panorama 
artístico en su contexto local y con referencia al ámbito internacional abarcador de 
otras realidades. Podemos afirmar que si, y solo si, nos sirve y cumple su función 
cuando acudimos a él. Pincho y Macarena nos guían en este sentido.

Las propuestas de exposiciones y los seminarios Archívese, que surgen de la inter-
vención de este archivo tienen siempre como objetivo brindar más información y abrir 
nuevos caminos a la investigación sobre los creadores uruguayos. Esto supone un 
aporte sustancial a la construcción colectiva para la generación de un conocimiento 
que debiera ser patrimonio de todos. En este sentido, el proyecto monitor Plástico 
aporta a la democratización del acceso al universo de los artistas y su producción. 
También colabora en un posicionamiento justo del trabajo de los creadores en el ima-
ginario de la gente, especialmente de los más jóvenes. No se puede vivir sin memoria.

Gracias al esfuerzo y dedicación de los directores de este proyecto seguiremos 
creciendo en conocimiento y sensibilidad frente a la creación de los artistas y su 
impacto en nuestra sociedad.

Stella Elizaga
Programa Cultural de Fundación Itaú

Artistas, curadores y equipo del museo en la apertura de la exposición Discurso, 2019.

Artistas, curadores y equipo del museo en la apertura de la exposición Vínculos, 2016.







Presencia y ausencia conjugadas en varios tiempos
(yo estoy, tú estás, ¿él está?)

Hoy reanudo en un cómico enderezo la hora de ayer parada 
en su nostalgia […] yo siento que la vida se agita nerviosa si no 
comparezco, si no estoy…

Alfredo Zitarrosa, Guitarra negra (1972-1977) 

1. El archivo como posibilidad y creación: domiciliar la memoria y más allá

Esta historia empieza con la capacidad documental, porque es así que empieza la 
Historia. O quizás (porque, curiosamente, nuestro rico idioma no nos regala en este 
caso la precisión semántica que anticipa y advierte que hay alguna diferencia entre 
story y history) debamos decir que la posibilidad de construcción de pensamiento his-
tórico comienza con la previsión y voluntad de rescate y preservación de las huellas 
posibles que deja a su paso la masa infinita de acciones sociales en el tiempo.  Parece, 
sin embargo, que en este hacer humano, las pistas y piezas vinculadas a la cultura 
y al arte carecen de estrategias mínimas para su conservación, en comparación con 
documentos políticos y económicos, lo cual genera en la práctica la reiteración de 
una realidad dispersiva con respecto a estos hechos, que fueron o incidieron más que 
lo que se recuerda de ellos. Porque, claro, uno guarda lo que considera importante, 
pero ¿quién sería ese uno en el caso de una práctica documental? Atendiendo a que el 
control sobre la información (y esto incluye tanto su custodia como su desaparición) 
implica poder, el enfoque de Derrida nos podría llegar a dar una pista:

¿No es preciso comenzar por distinguir el archivo de aquello a lo que se lo ha reducido 
con demasiada frecuencia [...], en resumidas cuentas la búsqueda del tiempo perdido? 
Exterioridad de un lugar, puesta en obra topográfica de una técnica de consignación, 
constitución de una instancia y de un lugar de autoridad (el arconte, el arkhefon, es 
decir, frecuentemente el Estado, e incluso un Estado patriárquico o fratriárquico), tal 
sería la condición del archivo. Este no se entrega nunca, por tanto, en el transcurso de 
un acto de anamnesis intuitiva que resucitaría, viva, inocente o neutra, la originariedad 
de un acontecimiento.1 

Se desprende de lo anterior un aspecto esencial al momento de «leer» e introducirse 
en el archivo del archivo (este particular archivo) como herramienta y su presente 
itinerario, como decurso del discurso: el formato de material testimonial y dinámico, 
estructurado como entrevistas especializadas y, sobre todo, sus formas de acceso 
abierto que subsanan las restricciones del controlado e irreal arconte de Derrida. De 
esta forma, el archivo de El Monitor se inclina más hacia un simbólico Eros, construc-
tivo y accesible, que al Tánatos de la acumulación parcial, con vacíos materiales con-
trolados por la institucionalidad. Es que las formas de la memoria y su preservación 
determinan las posteriores posibilidades de encuentro con el pasado y, en este sen-

1 Jacques Derrida, Mal del Archivo. Una impresión freudiana, pág. 3. Conferencia pronunciada 
en Londres el 5 de junio de 1994 en un coloquio internacional titulado: «Memory: The Question 
of Archives». Citada en <www.filologiaunlp.files.wordpress.com/2012/01/maldearchivo.pdf>.

tido, la conservación inteligente y sistemática de huellas vinculadas al arte nacional 
desde las voces de sus actores parece una empresa tan inusual como imprescindible. 
Un archivo de esta naturaleza, audiovisual, contemporáneo, estructurado a partir de 
material pensado originalmente para la divulgación, ni suplanta ni es responsable 
de la calidad de la investigación, sino que funciona como agente propiciador. Sin em-
bargo, la inexistencia o dispersión de fuentes de estas características, sí determina 
la construcción del pasado y los pasajes por donde el historiador puede acercar la 
mirada. Se hace necesario asumir desde la investigación los indicadores sensibles 
que el arte pueda señalar como «temas-problemas» por donde incursionar el análi-
sis y desarticular, con su particular modus operandi, construcciones asumidas como 
certezas inamovibles. En este sentido, el archivo y su dimensión expositiva dentro de 
los recursos museográficos, como en este caso, más allá de domiciliar memoria en el 
cerco documental, acciona engranajes y acerca la investigación con la praxis artísti-
ca, difumina límites y amplía los espacios de visibilidad.

En términos generales, el archivo siempre ha sido entendido, literal y metafóricamen-
te, como el sitio legitimado de la historia y la cultura, sin embargo, tal cual lo plantea 
Marita Sturken, «las excavaciones posmodernas del archivo» proceden recurriendo a 
sus contenidos y desmantelando al mismo tiempo sus estructuras, y en este sentido, 
«gran parte del arte contemporáneo puede ser visto como un deliberado desarreglo 
de los archivos −institucionales, autoritarios, coloniales− que fueron considerados 
una garantía bajo el modernismo» («Reclaiming the archive», 31). Pero fue Hal Foster 
(2004) uno de los primeros críticos en sostener que la conexión entre arte y archivo 
puede traducirse como una «tendencia» de la escena actual, en donde el artista devie-
ne archivista. Con mayor precisión, Foster plantea que, en realidad, no estamos aquí 
frente a un simple vínculo entre dos dimensiones diferentes sino más bien ante un 
«impulso de archivo» que subyace al propio trabajo artístico.2

Las lámparas que se levantan para iluminar este recorrido tendrán la capacidad de 
ser tan variadas como generoso e infinito es el repositorio que lo origina, en coinci-
dencia con la naturaleza vincular de las fuentes brindadas.

2 Andrés Maximiliano Tello, «El arte y la subversión del archivo», AISTHESIS, N.º 58, 2015, pág. 127.

I Giardini, 2009.



2. La geografía Biennale y la incursión costera por un territorio inexplorado 
(breve bitácora de navegación)

Porque el espíritu de las Bienales (la pionera es la de Venecia, 
fundada en 1900) fue el de promover a los últimos movimientos, o 
sea que indiscutiblemente se trata de competencias de vanguardia.  

Maria Luisa Torrens
«Las Bienales de Arte, un invento del siglo XX» 

El País, 9 de abril de 1969

Privilegio, esfuerzo, mirada, vidriera, pabellón, los otros,  parecería ser un apresurado 
e incompleto tesauro, compuesto de palabras que, reiteradas por diversos actores 
en el Discurso Bienal3, se articulan conceptual y taxonómicamente, dando cuenta de 
la dimensión sensible que la experiencia de interacción con el particular paisaje ex-
positivo de Venecia supone para quienes, desde el lugar de artistas principalmente, 
pero también curadores, comisarios, montajistas, se involucran en esta experien-
cia personal y relacional. Desde esta perspectiva, la pregunta sobre por qué foca-
lizar Venecia dentro de posibilidades entre el arte y la palabra que puede soportar 
el archivo puede ser válida, pero no necesariamente central. En la entelequia que 
parecería constituir nuestro panorama de las artes plásticas, el observatorio inter-
nacional como espacio crítico y espejo de nuestras prácticas no parece una línea des-
preciable de abordaje, en particular si atendemos a las acciones de quienes viven 
esta experiencia (incluidos aquí quienes registran la experiencia) en su dimensión 
de cronistas y exploradores dentro del territorio fraccionado de este observatorio 
mundial. Hay, sin embargo, preguntas que sobrevuelan en las inmediatas certezas 
que parecerían adherir a la simple mención de la Biennale. El discurso repetido, que 
la instala con cierto automatismo como «la más importante y la más antigua de las 
bienales», acompaña a la espectacularidad del evento, incluso en la más panorámica 
y epidérmica de las miradas, pero evidenciando, en el momento contemporáneo y en 
la convivencia con múltiples espectáculos expositivos, una relación como mínimo de 
interpelación al mencionado absolutismo titular.

“Para bien o para mal, la Bienal atrapa al zeitgeist, te das cuenta de los problemas más 
amplios que se están desarrollando en el mundo del arte”, dice Emilie Gordenker, direc-
tora de Mauritshuis en La Haya.“La ubicación es única: puedes ver arte contemporáneo y 
luego ir a ver a un T[t]iziano en el Frari”.4

Historiar la participación uruguaya a través de los envíos resulta una empresa apa-
sionante pero que excede los límites del análisis y sus referencias temporales espe-
cíficas. Mistéricas y prometedoras resultan algunas líneas interpretativas apenas 
esbozadas, como la singular inclusión de Edmundo Prati en el pabellón británico, 

3 A instancias de este análisis, delimitaremos fundamentalmente esta categoría como los 
múltiples contenidos vinculados a la colección de entrevistas realizadas entre 2007 y 2019, en 
el contexto de los envíos uruguayos a la Bienal de Venecia y otros visionados y deambuleos por 
pabellones y espacios expositivos de otros países o entrevistas a personalidades extranjeras 
en los que El Monitor acompaña desde su particular mirada los recorridos y experiencias.
4 Citado por Jane Morris, «Why is the Venice Biennale still so important?», en The Art Newspaper, 
1ro de mayo, 2019. Lo agregado en los paréntesis rectos es nuestro.

en una poco concurrida (e históricamente compleja) instancia de 1936, o la inclusión 
en 1972 de una obra de Torres García en la sección de Grandes Maestros del siglo 
xx. Inclusive las simples simultaneidades temporales funcionan como atractivos 
disparadores imaginarios, como las coincidencias Cúneo-De Kooning en 1956, o 
Águeda Di Cancro-Louise Bougerois en 1993, por citar algún posible cruce visual 
entre una infinidad de sincronicidades expositivas. No resulta entonces menor, en 
este panorama, visualizar la relación (simétrica, asimétrica, local, global) que se 
establece, material, pero sobre todo memorísticamente, sobre la territorialidad e 
idea directriz de cada bienal. Desde su distribución territorial original y la matriz 
netamente occidental y prácticamente eurocentrista de los primeros pabellones, a 
inicios del siglo xx, a la posterior condición más aluvional de distribuciones geopo-
líticas de la vidriera artística, en los espacios Arsenale y Giardini , la posibilidad de 
promover un discurso particular o global, desde propuestas visceralmente locales 
o condicionadas por el discurso dominante, todas las opciones que deambulan en 
la intersección de esos extremos, funcionan como estrategias de observarnos en el 
ejercicio de mirar al mundo. Hablar de una posible mirada «propia» hace necesaria 
la reflexión sobre qué nosotros, ya que ese sería un nudo problemático en relación 
a la percepción de hacia dónde miramos y a las formas de hacer culturales que 
decidimos mostrar al mundo.

Entender cómo se construye la diferencia cultural es entender la formación y políticas 
de la identidad nacional (…). La identidad nacional es un proceso histórico; la etnicidad, 
las políticas de identidad y el multiculturalismo son fases de este proceso continuo. 
Desde un punto de vista histórico, la formación de la nación es una forma dominante de 
etnicidad. En pocas palabras, la nacionalidad es etnicidad dominante y las minorías o 
grupos étnicos representan la etnicidad subalterna.5

5 Sérgio Costa y Manuela Boatca, «La sociología poscolonial. Estado del arte y perspectivas», 
Estudios Sociológicos, vol. 28, Nº 83, mayo-agosto, 2010, pág. 348.

Myopia Globa, Marco Maggi, 2015. Apertura de La casa empática, 
Yamandú Canosa, 2019.



3. Identidad sui géneris y la piedra de Sísifo
(Todo cierra y vuelve a abrir)

La revisión acumulativa de la información da la sensación por momentos de estar 
viviendo un déjà vu discursivo, con énfasis en los visionados entre 2005 y 2011 al 
respecto de temas «operativos» (el estado del pabellón, el techo, las luces), que se 
modera (y soluciona, por lo visto) en años posteriores, donde el discurso se enfo-
ca en aspectos más esperables, como el posicionamiento del proyecto presentado 
para cada edición en relación al resto de la producción y la proyección de represen-
taciones dentro del espacio bienal, o la comparación geográfica y temática del pa-
bellón uruguayo en la retórica general de los espacios vecinos. Si bien dentro de las 
selecciones nacionales no parecería existir una explícita mención a lo previamente 
presentado (salvo una mínima referencia hecha por Juan Burgos, para definir «por 
la negativa» la condición colorida de su obra, ausente en envíos anteriores), los va-
riados proyectos parecen transitar por representaciones que juegan esperables o 
imprevistos denominadores comunes, más allá de la individualidad crítica de cada 
artista. La reflexión sobre las formas identitarias aparece entonces con registros 
variados, donde la espacialidad tiene un lugar preferencial incluso –como la te-
rritorialmente marginal instalación site specific de Raquel Bessio y la actual Casa 
Empática de Yamandú Canosa–, parecería incluir la ubicación del pabellón dentro de 
la geografía bienal como elemento determinante de sentido, pero sin divorciarse de 
las inquietudes más personales de la creación ni de la sensación de que el esfuerzo 
de Venecia es sustancial pero efímero y paradójicamente autónomo.

Los y las artistas no representan países. No representan -en el sentido de «estar en 
lugar de»- a nadie, ni a nada. No son diplomáticos, ni relacionistas públicos, ni nada 
que no sea artistas (o al menos, no tienen por qué serlo). Por eso, el lugar común no 
refiere a países, ni a ninguna generalización, sino que remite al Páramo de Ernesto Vila, 
que constituye la sede de su existencia, pero no le quita autonomía. Por eso, el lugar 
común es auspicioso.6

Es precisamente Vila quien, asumiendo una discursiva sobre qué y de quién son los 
objetos propuestos y presentados («acá está Rampla, está Barradas, es la playa Ra-
mírez esto»), reflexiona explícitamente en torno a la ruptura visual y conceptual con 
la panorámica circundante7. Imágenes y desimágenes componen una metáfora de la 
fugacidad memorística del Uruguay, su condición y la dimensión fantasmagórica de 
aspectos identitarios que se disuelven sin mayor conciencia de la pérdida. Condición 

6 Clio Bugel, Texto de catálogo: Un lugar común. Envío 2011, Magela Ferrero, Alejandro Cesarco, 
pág. 16.
7 Aunque no corresponde a uno de los programas totalmente dedicados a envíos a Venecia, 
ni a la presencia de El Monitor en este espacio expositivo, en una entrevista a Lacy Duarte se 
dedica un segmento para reflexionar sobre su participación en la Bienal en 2005. Ella des-
taca su papel dentro del cosmos Venecia, y la condición de ajenidad de su propuesta con la 
espectacularidad circundante («La Bienal es un gran movimiento de mercado, de multimedia, 
todo lo que no es mi mundo, yo llevé casi lo opuesto a eso, lo mío es casi volver a los inicios 
en el arte»), en forma similar a lo que posteriormente harán respectivamente Ernesto Vila, 
narrando su envío y Carlos Capelán, describiendo la producción de Wifredo Díaz Valdéz «con 
un serruchito y con cabeza».

liminal, que fácilmente podría ser extrapolada a la mencionada sensación de distan-
cia (o desatención) del espectador nacional con respecto a lo que pasa en Venecia. 
Puede percibirse también como la ausencia en la conservación del rastro presencial 
de los artistas nacionales en Venecia, una vez que bajan las largas luces del foco de 
exposición. Condición aplicable incluso, como en el caso de Wifredo o Sagradini, a las 
dimensiones plásticas donde la materialidad de las partes asumen una corporalidad 
ineludible, y las piezas anticipan una tangencia aprehensible en alguna forma de 
archivo. De acuerdo a Peluffo, el inquietante artefacto de Sagradini: 

…sugiere la existencia de una historia que lo explica, pero no la encarna. Si bien se 
instala en el espacio con absoluta autonomía, ella no se agota en sí misma, sino que es 
la pantalla detrás de la cual se dirime el poder inquietante de lo no declarado a primera 
vista. De allí surge la posibilidad de una mirada que puja para explorar la oscuridad 
metafórica de sus latencias imaginarias.8 

En otra dimensión visual parecería estar Marco Maggi y su gramática particular. El 
murmullo de Maggi en medio de la estridencia espectacular del conjunto, la preocu-
pación que el propio artista plantea por el «derrame» informativo y de bienes, que 
supone una crisis humana de la que Venecia no está para nada ajena, lo emparenta, 
no visualmente, pero quizás sí desde lo conceptual, con formas que la (in)comunica-
ción de Cesarco o la interrupción significativa de Ferrero asumen también. La idea 
del archivo se multiplica y presenta en los elementos materiales. Es así también 

8 Gabriel Peluffo Linari, «La ley del embudo», Catálogo 2017, pág. 42.

Paisajes Críticos, 2009.



que el memeto mori de Bessio9 se prolonga en los paisajes ficcionados de Uribe, en 
la temporalidad entre paréntesis de Wifredo Díaz Valdéz o en la línea tangencial 
trazada involuntariamente entre las «formas de habitar» el pabellón, sustentadas 
por Vila y Canosa. El conflictivo tiempo y espacio de la representación puede sos-
tenerse en la lectura que Patricia Bentancour realiza sobre las piezas como valor 
memorísitico, más allá de su percepción artística:

Jacobo Sucari, en “Archivo, memoria y productibilidad”, sostiene que los monumentos 
funcionan como entes que fijan la historia, con una calidad de imagen archivo, y es por 
eso que esa imagen construida como fuente del relato de la historia traiciona continua-
mente su supuesto “valor” como verificador de hechos pasados. Si pensamos al paisa-
je como un “monumento en movimiento”, y a su vez lo pensamos como un patrimonio 
natural no “estrictamente construido” pero que nos construye, podríamos asignarle 
una cualidad de monumento y una calidad ética particular, por la imposibilidad de trai-
cionar memoria en un devenir continuo que es inherente a él.10 

4. El itinerario actual: microcosmos y vestigios
(Materializando el archivo)

Llevo este pequeño museo
que puedes recibir en tu pantalla

que puedes ignorar con tus amigos.
Fernando Cabrera

Noticias, 5 de diciembre

Si el material que brinda el archivo funciona, como decíamos, dentro del espacio de 
investigación formal, y también desde el expositivo, a modo de bitácoras recopilato-
rias de la exploración por este territorio costero, la dimensión museística y material 
del resto de las piezas articuladas accionan también como un acercamiento docu-
mental al Discurso Bienal, trascendiendo posibles intereses «turísticos» o de «ca-
jón de curiosidades» y otorgando nuevas capas de significación. Las dimensiones 
borgianas del Aleph donde verlo todo y del Zahir que nos obsesione hasta la locura 
podrían contenerse en la locación de convivencia entre los fragmentos concretos 
del archivo, las obras diseñadas especialmente para la muestra y algunos frag-
mentos originales y piezas trashumantes, que en conjunto funcionan de conectoras, 
psicopompos entre cada uno de los microcosmos curatoriales de los envíos, imposi-
bles de conciliar o recrear espacial y temporalmente en su totalidad. Esta selección 
de los que podemos llamar vestigios de cada guion particular,  conforman a su vez un 
discurso propio a partir de la coralidad aceptada por cada objeto al ser sacado del 
tiempo específico de su concepción. La dimensión de fragmento de un conjunto mayor 
o su voluntaria atribución de pieza evocativa se instalan con fuerza en el mínimo 
gesto propuesto por Cesarco, en la condición de falsa mímesis de la maqueta de 
Bessio o en la evocación argumental y metafórica de la metaescena de Uribe. Esto 

9 «Nuestro Pabellón –declara Torres–, que gracias a Dios lo tenemos, pero tiene algo de pan-
teón. Las margaritas de Raquel lo recuerdan a la póstuma ofrenda, tienen algo de memeto 
moris.»
10 Patricia Bentancour, «Paisajes Críticos», Catálogo 2009, pág. 38.

materializa, junto con los otros elementos expositivos,  la condición que Anne María 
Guasch atribuye en Benjamín de «presentar la historia como un montaje, ya que eso 
implicaba una manera de telescopiar el pasado a través del presente y, en definitiva, 
sustituir la noción lineal de la historia por la idea de una imagen dialéctica».11 Mirar 
este segmento paisajístico y desdibujar los límites entre el discurso, el texto y la 
materialidad del paso por este ámbito expositivo parece ser el destino propuesto 
al espectador, que en su recorrido se ve involucrado en la interpretación y práctica 
documental, en segmentos con proyecciones totémicas, como la hierática Papisa 
de Burgos, la inquietante, cortaziana en su inconducencia, Puerta quemada de Díaz 

11 Anna Maria Guasch, «Los lugares de la memoria. El arte de archivar y recordar», Revista 
Materia, Nº 5, 2005, pág. 161. 
En < www.raco.cat/index.php/Materia/article/viewFile/83233/112454 >.

La ley del embudo, Mario Sagradini, 2017.

Alfredo Torres y Patricia Bentancur, 
curador y comisaria del envío de 
Uruguay, 2009.

Un lugar común, 2011; inicio del 
montaje.



Valdés, la referencia originaria y despojada de Duarte o Vila o la condición entre 
chamánica y demiúrgica de Iturria, domador de elefantes al punto de convertirlo 
en sofá animal totémico, bien mueble en un sentido bastante literal. Cierra (o abre) 
la temporalidad condicional del discurso, la bilocación simbólica de la obra de 
Yamandú Canosa, que está siendo en Venecia y a la vez evocada en este espacio. 

¿Conclusiones? Felizmente, son estas instancias de inmersión en el documento las 
que nos dejan con más preguntas que respuestas y, posiblemente, nos podamos 
dar por satisfechos si nuestro personal acercamiento a este libro de pasajes mu-
segrafiado nos acerca a la necesidad de detenernos en la acción de mirarnos mirar 
pero, especialmente, detenernos en atender a cómo nos mostramos y nos dejamos 
afectar por la materialización visual del proyecto archivístico.

Verónica Panella*
Montevideo, junio, 2019

* Verónica Panella (Montevideo, 1974). Docente de Historia, egresada del Instituto de 
Profesores Artigas. Ha dictado cursos de Historia e Historia del Arte en institutos 
de Educación Secundaria, Formación Docente e instituciones privadas. Desde 2008 
publica regularmente en la revista La Pupila y desde 2015, en el semanario Brecha, 
en el área de investigación y crítica de artes visuales. Desde 2015 ha colaborado 
con textos y asesoría curatorial en exposiciones de artistas como Claudia Anselmi, 
Virginia Patrone, Alejandra González Soca, Eduardo Cardozo y Álvaro Zinno. Fue ju-
rado en el 57o Salón Nacional de Artes Visuales (2016) y en Fondo Concursable para 
la Cultura, edición 2017. Seleccionada por el eac (Espacio de Arte Contemporáneo) 
para el Programa de Prácticas Curatoriales como coordinadora de la Sala Taller vi 
(setiembre a noviembre 2018). En el área editorial su trabajo ha sido publicado en 
forma individual y colectiva tanto en el ámbito nacional como en el internacional: La 
Pupila, sus seis primeros años, Editorial Estuario, 2013; Cuadernos del CLAEH, No 
104, 2016; Revista Art Nexus, No 111, diciembre 2018 - febrero 2019, Los de Abajo. 
Tres siglos de sirvientes en el arte y la literatura de América Latina, Editorial de la Uni-
versidad Nacional de Rosario, 2018.

Instalación urbana de Ernesto Vila, 2007. Fotogramas de video.



Albergar al otro, el pabellón consentido

[…] el Pabellón de Uruguay en I Giardini puede ser también metá-
fora de la cultura arquitectónica del Uruguay hoy:  es un privilegio 

legado, un potencial latente.1

Contrariamente a las versiones que circulaban cuando nos acercamos a él por pri-
mera vez, se puede afirmar, con suficiente certeza, que el pabellón que Uruguay 
posee hoy en la Bienal de Venecia fue erigido en los últimos años de la década del 
cincuenta, y albergó en la exposición del 58 una serie de esculturas y pinturas de 
artistas provenientes de Turquía, Túnez y de la isla de Malta. Lo anterior permite 
descartar, entonces, la idea de que habría sido almacén/depósito de los jardines 
públicos de Venecia. Quizás preferíamos creer que siempre había estado allí, es-
perando a la Suiza de América, o una gambeta, da igual; sin embargo, es uno más 
de los tantos espacios expositivos que fueron agregándose a la Bienal de Venecia, 
especialmente durante los años de posguerra.

Los jardines de Venecia se ubican en lo que originalmente era una zona densamente 
poblada, el barrio de Il Castello. Con la entrada de Napoleón en la República de Ve-
necia, se propuso un nuevo trazado urbano que, aprobado en 1807, incluía, además 
de un bulevar al estilo parisino —la calle Garibaldi—, el trazado de los jardines pú-
blicos. Con la demolición no solo se consolidó el terreno, sino que también se levan-
tó una loma que reconfiguró el paisaje. Precisamente, es en esa nueva topografía 
donde hoy se ubica el pabellón de Uruguay, en una pequeña colina llamada de San 
Antonio, en cuya cima existía previamente una plazoleta rodeada de un monte de 
castaños y acacias, muchos de los cuales se mantienen aún hoy, rodean el modesto 
perímetro del pabellón y enmarcan su fachada.

Al momento de la adquisición del pabellón por parte del Estado, y en defensa de 
esta acción, el señor Fenocchi describió: «La construcción es de ladrillo desnudo y 
está techado a dos aguas, con material ondulado Eternit, el cual reposa sobre vigas 
de la correspondiente armadura. En el techo hay un amplio ventanal también de 
dos aguas, cubierto de vidrios estriados, que da luz cenital al interior. La armadura 
es fácilmente ocultable por un cielorraso de tela ligera que contribuye a la mejor 
difusión de la luz y que ahora ha sido quitado». 

En una publicación de 1961 descubrimos un proyecto para su fachada que no se llegó 
a ejecutar, al menos completamente, ya que no hemos podido acceder a ningún re-
gistro donde se observe el ladrillo visto. Desde hace más de 10 años no cuenta con la 
iluminación natural cenital y actualmente luce un cielorraso de construcción recien-
te que esconde la estructura del techo y una esclusa que oficia de antesala que obli-
ga al visitante a atravesar el umbral si pretende descubrir lo que hay en su interior.
 

1 Así se introducía al público la propuesta del Laboratorio de Urbanismo Político, que fuera en 
2008 seleccionada para representar a la arquitectura uruguaya en la xi Muestra Internacion-
al de Arquitectura de La Bienal de Venecia, curada por Aaron Betsky bajo el lema «Arquitec-
tura más allá de los edificios».

I Giardini se configura[,] desde una perspectiva contemporánea [,] en un lugar «habita-
do» [,] según las tradiciones de las primeras exposiciones internacionales, pero tam-
bién como precedente a los parques temáticos con sus correspondientes estrategias 
turísticas y metas pseudoculturales, donde los intereses económicos son los únicos 
que prevalecen. Una micro-ciudad donde la historia queda reflejada en los detalles de 
su planificación, construcción, arquitectura y mantenimiento de los pabellones, cada 
uno con sus particularidades históricas.2

La primera Muestra Internacional de Arquitectura de La Bienal de Venecia fue 
la de 1980, un evento de repercusión tal que consolidó definitivamente la pos-
modernidad en arquitectura, pero no fue sino a partir de su séptima edición, en 
el 2000, que adquirió la característica de bienal, evidenciando su intención de 
colocarse —un siglo después— a la par que la de Arte. Fue en el año 2000, tam-
bién, que Uruguay participó por primera vez de La Bienal de Arquitectura, por 
iniciativa de la Intendencia de Montevideo, con el proyecto de recuperación del 
teatro Solís. Un año después, el arquitecto y docente de la Facultad de Arquitectura, 
Gustavo Vera Ocampo, visitó los jardines de Venecia y relevó el estado del pabellón de 
Uruguay. Se encontró con la entonces inesperada situación de que había sido ocu-
pado por Roms. Aquel relevamiento tenía como objetivo proponer, desde la Facultad 
de Arquitectura, dejar de estar sistemáticamente ausentes en tan relevante evento 
disciplinar de escala global, y aprovechar la oportunidad que significa la existencia 
de aquel espacio exclusivo y permanente.

El pequeño pabellón de la colina de San Antonio volvió a quedar «vacío de arquitec-
tura» hasta el 2004, año en que Uruguay cedió su uso —y nuevamente su oportu-
nidad de representación— a Argentina que, al no contar con un espacio propio, allí 
montó su propuesta. Obstinada voluntad la del espacio que debiera representar a 
Uruguay en los jardines de Venecia por albergar al otro, quizás ese sea su destino, 
y nos recuerde así el potencial que intuimos.

Es en 2006 que la Facultad de Arquitectura, Diseño y Urbanismo asume la respon-
sabilidad del contenido del envío a la x Muestra Internacional de Arquitectura y en el 
2008 reincide, pero entonces mediante la realización de una convocatoria abierta a 
propuestas, estrategia que ha mantenido ininterrumpidamente hasta la fecha. Fue 
en ese contexto que nos vinculamos con La Bienal, pero también con el espacio que 
habita la representación de Uruguay en los Jardines de Venecia, algo más de 100 
m2, en términos inmobiliarios, que preferimos leer, junto con Peter Sloterdijk, como 
espuma: aire en lugar inesperado.

Durante la investigación que realizáramos con la intención de aproximarnos a una 
genealogía del pabellón que Uruguay posee en La Bienal de Venecia, hace casi una 
década se conformaba la aapv (Asociación de Amigos del Pabellón de Venecia) al 
tiempo que se convocaba a la realización de proyectos que hablaban de cambiarlo, 

2 Muntadas, A., On Translation: I Giardini. Actar/Ministerio de Asuntos Exteriores de España, 
2005, pág.140.



buscando acercarlo al mundo de los arquitectos, algo similar a lo que ocurría 50 
años antes, cuando recientemente se había adquirido el pabellón. Aquella remota 
edificación parece querer alertarnos recurrentemente sobre el sentido más primi-
tivo de la arquitectura: ser cobijo y lugar simbólico.

Miguel Fascioli*
Montevideo, junio, 2019

 
*Miguel Fascioli, Montevideo 1977, es docente de la Facultad de Arquitectura, Diseño 
y Urbanismo, UdelaR. Formó parte de los equipos responsables de los envíos de 
Arquitectura a La Bienal de Venecia en 2008 (Laboratorio de Urbanismo Político) y 
en 2016 (Reboot: 2 lecciones de arquitectura) asumiendo además el rol de comisa-
rio en esta última. Fue designado coordinador, por la Facultad de Arquitectura, del 
envío 2010 (5 narrativas, 5 edificios), manteniendo una colaboración activa en el 
diseño de las convocatorias siguientes tanto como en la conformación de la AAPV.

Prison to prison (2018)
Una historia íntima entre dos modelos 
arquitectónicos 
Curaduría:
Sergio Aldama, Federico Colom, 
Diego Morera, Jimena Ríos, Mauricio Wood
Comisaría:
Alejandro Denes

Reboot (2016)
Dos lecciones de arquitectura
Curaduría: 
Marcelo Danza 
Comisaría: 
Miguel Fascioli

La aldea feliz (2014)
Episodios de la modernización en Uruguay
Curaduría:
Martín Craciun, Jorge Gambini, Santiago 
Medero, Mary Méndez, Emilio Nisivoccia, 
Jorge Nudelman
Comisaría:
Daniela Freiberg

Catálogos de envíos a la Bienal de Arquitectura:

Panavisión (2012)
Prácticas diversas, miradas comunes
Curaduría:
Pedro Livni, Gonzalo Carrasco
Comisaría: 
Daniela Freiberg

5 narrativas, 5 edificios (2010)
Sebastián Alonso, Martín Craciun, 
Lucio de Souza, Emilio Nisivoccia
Asesores:
Cristina Baussero, Miguel Fascioli, 
Luis Oreggioni
Coordinador del envío:
Miguel Fascioli

LUP at the Venice Biennale (2008)
xi International Exhibition of Architecture 
Coordinadores:
Marcelo Danza, Miguel Fascioli

Montevideo: una Ciudad para un Teatro, un 
Teatro para una Ciudad. (2000)
(Envío no coordinado por FADU)
Proyecto Solís
Alvaro Farina
Carlos Pascual



Mapa de sala

1- Línea de tiempo

2- Proyecciones: El Monitor en Venecia y Palabra de...

3- Lacy Duarte

4- Ernesto Vila

5- Pablo Uribe

6- Juan Burgos

7- Raquel Bessio

8- Ignacio Iturria

9- Alejandro Cesarco

10- Magela Ferrero

11- Catálogos Bienal

12- El Monitor/Discurso Bienal - Videos

13- Wifredo Díaz Valdéz

14- Marco Maggi

15- Mario Sagradini

16- Yamandú Canosa

17- Seminario Entre el Arte y la Palabra; Laboratorios/talleres



La mirada de Ulises, 2005 
Óleo sobre tela
81 x 65 cm 
 
Caballito de ceibo, 2005
s/d

Muñeca, s/f 
s/d

Expuestos en la Bienal de Venecia 2005
Acervo familiar

Lacy Duarte, Mataojo, Salto, 1937 - Montevideo, 2015.

En 1954 ingresó al Taller Figari de la Asociación Horacio Quiroga, donde asistió a cla-
ses con el pintor húngaro José Cziffery, formado en París en el taller de Henri Matisse. 

A partir de 1990 trabajó en series que incluyen pinturas y objetos, tallas en madera, 
objetos de miga de pan, colchas de trapos (traperas), en instalaciones que refieren a 
su origen, a la condición de la mujer y de los niños en el campo, a las faenas rurales.
Su obra se expuso en el Museo Juan Manuel Blanes, Museo Nacional de Artes 
Visuales,  Museo de Arte Contemporáneo de Río Grande do Sul, Galería Linda 
Moore en San Diego, Estados Unidos. Participó en las bienales internacionales 
de París y Cuenca.

En 2002 el Banco Central del Uruguay le otorgó el Premio Figari en reconocimiento 
a su trayectoria y en 2005 representó a Uruguay en la Bienal de Venecia. 

Integró la Comisión Nacional de Artes Visuales del Ministerio de Educación y Cultura. 
Museos y colecciones particulares de América Latina, Estados Unidos y Europa 
cuentan con su obra. En Montevideo, la Colección Engelman-Ost posee un conjunto 
representativo de su producción artística. 



Maqueta a escala 1/200, 2019
La tierra prometida 
(me quiere mucho, poquito y nada), 2009

Hierro, chapa doblada, resina
223 x 177 x 91 cm
Fotografía y video de ejecución de la obra
Maqueta: Jimmy Escarón
Foto y video: Ramón Cerviño

Sin título, 2005
155 x 120 cm

Ernesto Vila. Montevideo, 1936.
 
A los 23 años ingresó como alumno al Taller Torres García. Sus maestros fueron 
José Gurvich y Guillermo Fernández. Integró el Taller Montevideo con Gorki Bollar, 
Armando Bergallo, Clara Scremini y Héctor Vilche, en Europa, en los años sesenta. 
Realizaron murales cinéticos y grandes instalaciones en Holanda, España, Inglate-
rra, Francia, Italia y Estados Unidos. Entre 1972 y 1978 Vila permaneció como preso 
político en el Penal de Libertad. Una vez libre, se instaló en París en 1980 hasta 1986.

A partir de 1991 realizó trabajos como curador del Museo Torres García, el Centro 
Cultural de Maldonado y el Museo Sívori de Buenos Aires. En 1997 obtuvo la beca 
Guggenheim. En 1970 participó en la vi Bienal de Jóvenes de París, en la xxxv Bienal 
de Venecia (Taller Montevideo) y en el Festival de Ravinia en Chicago. Formó parte de 
los envíos uruguayos a la Bienal de Cuenca, Ecuador (1989), la vi Bienal de La Habana 
(1997), y la iv Bienal del Mercosur (2003).

En 2003 recibió el Premio Figari del Banco Central de Uruguay. En 2007 representó a 
Uruguay en la Bienal de Venecia. Su obra integra la colección del Museo Nacional de 
Artes Visuales (mnav).

Raquel Bessio. Durazno, 1963.
 
Estudió en la Facultad de Arquitectura, en el Taller Ernesto Aroztegui (1984), con Sara 
Pacheco (1989) y Jorge Soto (1990); clases de bordado con Virginia Sosa, en el taller 
Nuevo Reino desde 2018. 

Expone en Uruguay, Argentina, Bolivia, México, Brasil, Ecuador, Italia y Estados Uni-
dos desde 1990. Sus exposiciones individuales son: Del Taller al Museo, MuHar (2018); 
Las Tierras Prometidas, impo(2004-2017); Tiro al blanco, Centro Cultural Dodecá; 
Puesta en escena, Museo Nacional de Artes Visuales (2011); Referentes, Museo Figa-
ri (2010); La alcancía, Cabildo de Montevideo (2002-2003); Julio Raúl… en esta casa, 
Museo Nacional de Antropología (1999-2000); Camino a la Cruz (uso de la memoria), 
Museo Nacional Juan Manuel Blanes, Montevideo (1996).

Ha obtenido los siguientes premios y distinciones: 10a Bienal del Mercosur (2015); 
Deus e sua obra no sul de América (Porto Alegre, 2014); Sur Sul (Porto Alegre, 2013); 
Art Show, Los Ángeles (2010); Pabellón Uruguay Bicentenario (Buenos Aires, 2010); 
53a Bienal de Venecia (2009); Bienal siart de La Paz (2005); viii Bienal de Cuenca 
(2004); Premio osde, Buenos Aires y 1er Premio Proyecto Salón Nacional, 2001; Primer 
Premio Intervención Urbana, Salto (2000); Gran Premio Salón Municipal, 1999; Primer 
Premio MEC, 1998; Primer Premio Instalación, Bienal Municipal, 1992.      

Su obra forma parte de la Colección eac mec, del Sitio de Memoria, ex sid.



Atardecer, Diurno (Guión), 
2009
Nombres científicos 
anotados por 
Carlos Prigioni
29,7 x 21 cm

Atardecer, Nocturno 
(Guión), 2009
Nombres científicos 
anotados por 
Carlos Prigioni
29,7 x 21 cm

Pablo Uribe. Montevideo, 1962.
 
El artista vive y trabaja en Uruguay. Estudió arquitectura en la Universidad de la 
República y artes visuales con Guillermo Fernández. Participó de diversos talleres, 
entre los que se destacan: “Intervenciones urbanas”, dirigido por Antoni Muntadas 
(España); “Teoría de la imagen”, a cargo de Vincent Delpeux (Francia); “Taller de 
video”, dictado por Marcel Odenbach (Alemania); y de la clínica “Informe de campo”, 
a cargo de Justo Pastor Mellado (Chile). 

Ha realizado 19 exposiciones individuales y participado en más de 50 muestras colec-
tivas en Uruguay, Perú, Brasil, Argentina, México, Suecia, Venezuela, Italia, Francia, 
Alemania y Estados Unidos. Representó a Uruguay en varias oportunidades, entre las 
que se destacan: 53a Bienal de Venecia, Italia; ¡Afuera! Arte en Espacios Públicos, Cór-
doba, Argentina; ii y iv Bienal del Mercosur, Porto Alegre, Brasil; Bienal de Grabado 
de Buenos Aires, Argentina; vii Bienal de La Habana, Cuba; Bienal Internacional de 
Estandartes, México; v Bienal Vento Sul, Curitiba, Brasil. 

En el año 2001 el Ministerio de Educación y Cultura le otorgó el Gran Premio Nacional 
de Artes Visuales por el tríptico Prueba de cielo. 

Fue invitado al ii Festival de Arte Multimedia en Belfort, Francia; al Intermodem 
Intermedia Festival en el Modem Art Centre, Debrecen, Hungría; a la residencia del 
Latin American Roaming Art (lara) en Colombia, y recientemente al 33º Panorama 
da Arte Brasileira en el Museo de Arte Moderno de San Pablo, Brasil.

En 2018-2019 realizó la exposición Aquí soñó Blanes Viale, donde trabajó con más 
de 250 obras del acervo del Museo Nacional de Artes Visuales.

Recibió el xxi Premio Figari, otorgado por el Banco Central del Uruguay, en recono-
cimiento a la trayectoria.

La Papisa, 2019.
Collage manual de imágenes de papel 
120 x 155 cm
Foto: Luis Alonso

Juan Burgos. Durazno, 1963.
 
Es autodidacta en el campo del collage, que realiza recortando y ensamblando imá-
genes de arte y publicidad en forma manual. Expone en innumerables muestras co-
lectivas y varias muestras individuales desde 1990. Se destacan su participación en 
la 10.a Bienal del Mercosur (Porto Alegre, 2015), la Bienal VentoSul 20 años (Curitiba, 
2013), la 1ª Bienal de Montevideo (2012), la 12ª Bienal Internacional del Cairo (2011), la 
53.ª Bienal de Venecia (2009) y la 1ª Trienal de Chile (2009). 
 
Expone en forma individual en el Espacio de Arte Contemporáneo en 2018 y en 
2011, en la Meijiang Art Gallery  de Tianjin,  China, en 2014, en el Centro Cultural de 
España de Montevideo en 2008, en la Alianza Francesa en 2005 y en la Colección 
Engelman-Ost en 2003. 
 
Entre las muestras colectivas, se encuentran las del Museo Sívori de Buenos 
Aires en 2011, la del Centro Cultural de España de Buenos Aires en 2010, la de 
Buschlen-Mowatt Gallery de Vancouver, Canadá, en 2010 y la de la Galería Enlace 
de Lima, Perú en 2007. Fue distinguido con el Premio Paul Cézanne en 2000, la 
beca Ruy de Clavijo de Casa Asia Barcelona y con el segundo lugar en el Premio 
Nacional de Artes Visuales de 2007.



Address Book, 2011
Libro de artista. Collage, técnica mixta
25 x 25 cms (cerrado)

Realizado y expuesto en la Bienal de Venecia 2011.

Magela Ferrero. Montevideo, 1966.
 
Trabaja desde el año 1989 valiéndose de la fotografía como herramienta central de 
supervivencia. Ha expuesto su trabajo en decenas de oportunidades en Montevideo y 
en otras ciudades de Uruguay y del resto del mundo.

Ha trabajado en relevantes medios de prensa nacionales. Dirigió la fotografía de cor-
tos y documentales. Le ha tocado ser jurado reiteradas veces para la asignación de 
fondos públicos, premios y becas.

Ha dado conferencias en la Escuela Nacional de Bellas Artes, en la Facultad de Arqui-
tectura de la Universidad de la República, y ha compartido su experiencia en algunos 
eventos públicos con la finalidad de estimular el uso y el acopio de la memoria.

Aún se canta y se baila su integral peripecia sin gluten.

Eduardo Darnauchans, «Flash», en El trigo de la luna 
(Montevideo: Orfeo, 1989), 2013/2019
Memoria involuntaria, dimensiones variables.

Colección privada.

Alejandro Cesarco. Montevideo, 1975.
 
Vive y trabaja en Nueva York. Su trabajo está influenciado por la literatura y la teoría 
literaria, y por las frágiles relaciones que existen entre las imágenes, el lenguaje y el 
significado. Además de su práctica de estudio, ha curado varias exposiciones y dirige 
Art Resources Transfer (art), una organización sin fines de lucro, fundada en 1987 
para documentar conversaciones entre artistas. En 2011, junto a Magela Ferrero, re-
presentó a Uruguay en la Bienal de Venecia. 
Información extraída de: <www.guggenheim.org/map-artist/alejandro-cesarco>



Puerta quemada, 2004 
Pinotea
290 x 64 x 10 cm (cerrada)

Obra exhibida en el Pabellón de Uruguay 
en la Bienal de Venecia 2013.

Wifredo Díaz Valdéz. Treinta y Tres, 1932.
 
De formación autodidacta, realiza su primer exposición individual en 1968 en 
Galería A. Desde entonces ha expuesto en salas y museos de Uruguay, Argentina, 
Israel, Estados Unidos y Suiza.

Recibió el Premio Fraternidad, otorgado por la B´Nai B ŕith en 1991 y el Mid Amercian 
Arts Alliance de Kansas City, en 1992. También obtuvo el Premio Morosoli de Plata de 
la Fundación Lolita Rubial y el Premio Figari del Banco Central de Uruguay en 1999.

En 2012, la 55.a edición del Premio Nacional de Artes Visuales, organizado por el 
mec, lleva su nombre en homenaje; ese mismo año es designado para representar 
a Uruguay en la 54.a Bienal de Venecia de 2013, donde presenta Tiempo (Tiempo) 
Tiempo, con la curaduría de Carlos Capelán y Verónica Cordeiro. 

Sus obras se encuentran en el Museo Nacional de Artes Visuales, en el Museo 
Paraguayo de Arte Contemporáneo, en la Fundación San Telmo, Buenos Aires, en 
la Colección Edificio Libertad, en la Fundación Museo de Bellas Artes de Caracas, 
en la Colección bid, Washington, en la Colección Banco Central, Montevideo y en la 
Colección Daros, de Zurich, Suiza. 

Spelling (Black), 2015
Cortes de papel auto-adhesivo sobre cartulina
101,6 x 152,4 cm

Imágenes cortesía del artista y Xippas Galleries. 
Foto: Ugo Carmeni

Marco Maggi. Montevideo, 1957.
 
Vive y trabaja en New Paltz. Realizó el Máster en Bellas Artes en la Universidad de Nue-
va York (1998). Participó en las siguientes bienales:  Language Descending a Staircase, 
East Wing Biennial, The Courtauld Institute of Art, Londres, Reino Unido (2016); Glo-
bal Myopia, 56a Biennale di Venezia, National Pavilion, Venecia, Italia (2015); xvii Bienal 
de Guatemala, Centro Cultural Metropolitano (ccm), Ciudad de Guatemala, Guatemala 
(2010); Off/Fora, 29.a Bienal de Arte de Pontevedra, Pontevedra, España (2006); Fifth 
Gwangju Biennial, Corea del Sur (2004); InCUBAdora, viii Bienal de La Habana, Cuba 
(2003); iv Bienal del Mercosur, Porto Alegre, Brasil (2003); 25.a Bienal de São Paulo, San 
Pablo, Brasil (2002); iv Bienal del Mercosur, Porto Alegre, Brasil (2001).  

Entre sus exposiciones se destacan: New Perspectives in Latin American Art, 1930–
2006: Selections from a Decade of Acquisitions (moma, Nueva York, 2008); Drawing 
From the Modern 1975-2005 (moma, Nueva York, 2005); Embracing Modernism: Ten 
Years of Drawings Acquisitions (Morgan Library & Museum, Nueva York, 2015); Co-
llecting History: Highlighting Recent Acquisitions (MoCA, Los Angeles, California, 
2009); Gyroscope, Hirshhorn Museum and Sculpture Garden (Washington DC, 2006).

Sus obras pertenecen a las colecciones de: Museum of Modern Art de Nueva York, 
Whitney Museum of American Art de Nueva York, Guggenheim, The Drawing Center 
de Nueva York, The Morgan Library & Museum de Nueva York, Daros Foundation de 
Zurich, Cisneros Collection de Nueva York, Museum of Fine Arts de Houston, Museum 
of Fine Arts de Boston, Fine Arts Museums of San Francisco, Museum of Contempo-
rary Art de Los Angeles, Hirshhorn Museum and Sculpture Garden de Washington dc, 
Walker Arts Center de Minneapolis y Chicago Art Institute, entre otros.    



Video para Sección Pratiche d´Artista, 
57a Bienal de Venecia, 2018

Coautoría Mario Sagradini y Gabriel Cabrera 
3 min

Mario Sagradini. Montevideo, 1946.
 
Estudió en la Escuela de Bellas Artes y en la Facultad Arquitectura (Montevideo); 
en Studio Camnitzer - Porter (Lucca) y con Swietlan Kraczyna (Florencia).
 
Obtuvo becas Rockefeller y Guggenheim, y en 2006 recibió el Premio Figari (Banco 
Central del Uruguay). Fue director de Artes Plásticas de la Dirección de Cultura (mec) 
y director del Museo Nacional de Artes Visuales de Uruguay (2009-2010).

Representó a Uruguay en bienales de gráfica y bienales de arte. La última de ellas fue 
la Bienal de Venecia en el 2017.

Casa, 2004
Fotografía digital
90 x 68 cm

Yamandú Canosa. Montevideo, 1954.
 
En la década de los setenta inicia sus estudios de Arquitectura en Montevideo y se 
vincula a la Galería U, donde realiza tres exposiciones individuales, y participa en 
diversas muestras colectivas de arte uruguayo en Buenos Aires. En 1975 se tras-
lada a Barcelona, donde reside y trabaja actualmente. Desde entonces, su obra se 
ha mostrado en exposiciones individuales en galerías, centros de arte contempo-
ráneo y museos de Montevideo, Barcelona, Madrid, Valencia, Sevilla, Salamanca, 
Figueres, París, Rotterdam, Buenos Aires, Rio de Janeiro y Los Angeles, entre otras 
ciudades.

Su obra ha sido seleccionada para participar en exposiciones colectivas de arte espa-
ñol en  el Centro de Arte Reina Sofía de Madrid (España), Sprengel Museum de Han-
nover (Alemania), Albuquerque Museum en Nuevo México (Estados Unidos), Dalí Mu-
seum de St. Petersburg (Estados Unidos) y Bass Museum de Miami (Estados Unidos). 

En 2011 presenta en la Fundación Suñol de Barcelona (España) El árbol de los frutos 
diferentes, una retrospectiva de sus últimos veinte años de trabajo. En 2012 participa 
en la 1ª Bienal de Arte de Montevideo (Uruguay) con la instalación Hay lugar. En 2015 
participa en Montevideo en El pensamiento oceánico, en el EAC (Uruguay), y expone 
su obra reciente en Xippas Arte Contemporáneo (Uruguay). En 2017 presenta la ins-
talación Archipiélago, en la exposición Materia Prima —una selección de la escena 
del arte contemporáneo catalán—, para la presentación del nuevo espacio del Centre 
d’Art Contemporani de Barcelona Fabra i Coats (España )—y en Panorama, en la Sala 
Subte de Montevideo (Uruguay)— una selección del arte contemporáneo uruguayo.

En 2019 representa Uruguay en la 58º Bienal de Venecia con el proyecto La casa 
empática.



Sofá elefante, 1994
195 x 150 x 110 cm

Exhibido en 1995 en 
la Bienal de Venecia.

Ignacio Iturria. Montevideo, 1949.

En 1977 se casa y viaja a España, donde se instala en Cadaqués, ciudad de la costa 
mediterránea, cerca de Barcelona. Allí mantiene una estrecha relación con pintores 
catalanes tales como Tharrats, Cuixart, Pitxot y Aguilar Moré.

En 1986 regresa a Uruguay y realiza exposiciones en Punta del Este y en distintas 
ciudades latinoamericanas. En 1988 es uno de los 15 artistas seleccionados por el 
Fund for Artists Colonies de Nueva York para participar en una colonia de artistas. 
En 1994 gana el Gran Premio de la iv Bienal Internacional de Pintura de la ciudad 
de Cuenca, Ecuador. En 1995 representa a Uruguay como único artista en la xlvi 
Bienal de Venecia, en el año de su centenario, y obtiene el Premio Adquisición de la 
Fundación Cassa di Risparmio, con lo que una de sus obras, La dama de la noche, 
pasa a formar parte del acervo artístico de la ciudad de Venecia. Es el primer artista 
latinoamericano que obtiene un premio de pintura en los cien años de la bienal.

En el 2000 obtiene el Gran Premio de la xii Bienal de San Juan del Grabado 
Latinoamericano y del Caribe, Puerto Rico. En el 2001 recibe el Premio Figari, 
en Montevideo, Uruguay. En el año 2002, motivado por la experiencia vivida en 
la colonia de artistas, Iturria decide abrir una escuela de artes: Casablanca, en 
busca del arte. Desde entonces, cada vez que viaja intenta quedarse una temporada 
larga en cada país y recibir artistas en su casa, formando verdaderas colonias. Así 
lo hizo en El Salvador en 2004, en Cadaqués en 2006, en Perú en 2011, en República 
Dominicana en 2016, en Miami en 2017 y en Madrid en 2018. En el 2012 se crea la 
Fundación Ignacio Iturria, cuyo principal objetivo es promover y estimular las voca-
ciones artísticas. En agosto de 2017, Iturria es invitado por el Neuberger Museum a 
exponer y a hacer una residencia de cuatro meses trabajando junto a los alumnos 
de la universidad de arte perteneciente al museo.

En junio de 1995, Iturria representa a Uruguay como único artista en la 46a Bienal 
de Venecia, en el año de su centenario, y obtiene el Premio Adquisición de la Funda-
ción Cassa di Risparmio, con lo que una de sus obras, La dama de la noche, pasa a 
formar parte del acervo artístico de la ciudad de Venecia. El fundamento del jurado, 
que le otorga el premio por unanimidad, es que la obra del artista «une la cultura 
pobre de los objetos y la civilización antigua de la memoria de las imágenes». Es el 
primer artista latinoamericano que obtiene un premio de pintura en los cien años 
de la bienal.

La exposición-instalación de Iturria en el pabellón de Uruguay se denomina Mirarnos 
con empatía: «…es una radiografía de una cabeza, donde se pueden ver pedacitos de 
pensamiento, recuerdos, memorias e imágenes presentes. Es como pensar, cuando 
uno lo hace jerarquiza el pensamiento, hay uno que es más importante, hay otro sen-
timiento más chiquito, que puede ser un cuadrito más pequeño, o puede ser un mue-
ble hecho de cartón». Cinco cajas de cemento que encuentra tiradas, las transforma 
en latas de galletitas, habitadas por sus diminutos personajes; otra enorme, en una 
escultura, y un bloque de mármol, es un portarretratos gigante. Para la realización 
y montaje, Iturria llega a Venecia quince días antes de la inauguración, acompañado 
por el profesor Hugo Achugar, el profesor Miguel Battegazore, y su hermano, Javier. 

En el catálogo, el curador del envío, profesor Ángel Kalenberg, escribe:

En los últimos años los objetos de Iturria abandonan la virtualidad del cuadro, de la pin-
tura, para encarnarse en las tres dimensiones, para instalarse en toda su corporeidad 
real, en el espacio exterior real. Es decir, el artista adopta el lenguaje volumétrico de 
la escultura, en las lindes de la instalación, para producir no esculturas, sino muebles. 
Pero muebles que son pintados como si fueran cuadros, con idéntica técnica pictórica 
(una vez más se opera un cambio de soporte). Muebles que fueron realizados a una es-
cala que los aleja de las proporciones convencionales. Muebles que, por consiguiente, 
pueden asumir formas monstruosas…1

Concluida la bienal, Iturria es invitado a pasar una temporada en Milán, en el taller 
del grabador Giorgio Upiglio, donde explora en la técnica del grabado, realizando 
allí una serie de obras. Al volver a Uruguay, se le rinde un homenaje en el Salón de 
Actos de la Casa de Gobierno. En este momento tan especial de su carrera, Iturria 
no deja de recordar en su alocución a don Jorge Páez Vilaró. 

1 Fragmento extraído del catálogo de la exposición La soledad del juego (1998), Fundación 
Telefónica, Madrid, curada por José Jiménez.



Encontrar un lugar en el desplazamiento
¿Laboratorio, clínica o taller? 
 
El laboratorio propuso jugar a construir y deconstruir la 
idea de discurso integrando cuerpo, movimiento, visiona-
dos. En el taller realizamos mapeados, ejercicios de escri-
tura y acciones colectivas, que posibiliten desplazamien-
tos. La clínica parte de la premisa de que el discurso se 
puede elaborar a partir de ideas, intuiciones, imágenes, 
acciones, contextos, etc. Y viceversa. Los contextos, accio-
nes, imágenes, intuiciones, ideas, traen implícitos discur-
sos. Ponemos en juego estas ideas a través de distintas 
dinámicas, elaborando, creando y cuestionando discursos 
visuales a partir de los temas de interés de lxs participan-
tes y la observación de obras de artistas. 

El paisaje en el arte contemporáneo
Taller teórico práctico 

— Breve historia del paisaje en el arte. 
— Paisaje como idea.
— Paisaje tangible e intangible.
— Ejemplos de artistas contemporáneos que trabajan 
con y en el paisaje.
— La experiencia SUSTRATOS (Exposición en el Museo 
Zorrilla en 2017) 
— Salida de campo a Punta Carretas y aledaños.
— Taller de dibujos y objetos encontrados.
— Bate papo.

Zorrilla Desconectado
Taller teórico práctico 
 
Diego Masi desarrolló un taller y generó un diálogo con 
el contexto y emplazamiento del Museo Zorrilla para 
proponer un ejercicio específico de producción que de-
vendrá una propuesta colectiva de acción sonora. El 
taller buscó redefinir el concepto y el diálogo sobre el 
espacio del museo. Tomando los ejes de arte y tecnolo-
gía, investigamos las experiencias de otros artistas y la 
utilización de los medios electrónicos para interactuar de 
forma sonora con los espacios. Buscar un nuevo sentido 
al diálogo y la comunicación alterando transitoriamente 
el fin del museo. La tecnología como camino en una in-
vestigación para transitar caminos de mayor riesgo.

Gustavo Tabares
Artista visual, curador 
y docente

Diego Masi
Artista visual

Florencia Flanagan
Artista visual, curadora 
y docente

Durante la exposición se desarrollan actividades a cargo de artistas y 
profesionales de distintas disciplinas, invitados con el objetivo de trabajar 
y  pensar en torno a algunos de los ejes que aquí se exploran. 

- Laboratorios/ talleres: 
Diego Massi, Florencia Flanagan y Gustavo Tabares.

- Seminario “Entre el arte y la palabra”: 
Verónica Panella, Cecilia Tello D´Elia, Riccardo Boglione, Agustina Fernández, 
Eugenia Grau, Fabián Lebenglik, Jacqueline Lacasa, Fernando Andacht, Ana Laura 
López de la Torre, Mauricio Cheguhem y Hugo Achugar. 



6 de julio

Conferencia inaugural a cargo de Verónica Panella 
Presentación de la investigación realizada para la exposición El Monitor 
Plástico/ Discurso Bienal.

Cecilia Tello D´Elia: Partimos de la noción de El teatro de la memoria de la 
experiencia humana  de Aby Warburg para permitirnos ensayar vínculos, 
supervivencias y actualizaciones desde dos piezas de diferentes tiempos. 
Tomamos América invertida (1936, 1943) de Joaquín Torres García y La Casa 
empática  (2019) de Yamandú Canosa, para observar cómo se performa el 
concepto de lo sur en diferentes tiempos a través de imágenes. Así, hacer 
un movimiento a contrapelo dejando ver el código de valores en que se afir-
man y se construyen sentidos en diferentes momentos; la metáfora y la lite-
ralidad de los puntos cardinales para situarnos de acuerdo a nuestros órde-
nes. De esta manera y a través de esta posible reflexión buscamos habitar 
la potencia de las imágenes.

«Literatura conceptual: relación con el arte conceptual, principios básicos y 
derroteros contemporáneos.» / Riccardo Boglione
Nacido mirando a su hermano mayor, el arte conceptual comparte con él varias 
características, pero presupone también diferencias: se brindará un breve re-
corrido de su desarrollo y de las cuestiones teóricas que conlleva su práctica. 

13 de julio

Pincho Casanova y Macarena Montañez presentan los motivos de la exposi-
ción Discurso Bienal, proponen un recorrido por las últimas siete ediciones de 
la Bienal de Arte de Venecia. 

«Al otro lado. Mediación institucional en la representación de Uruguay en la 
Bienal de Venecia.»/ Agustina Rodríguez
Se propone una mirada desde el consumo cultural a las mediaciones institu-
cionales presentes en la representación de Uruguay en la Bienal de Venecia. 
¿Qué tipos de mediaciones se configuran en el espacio de interacción entre 
el sujeto y la práctica artística? ¿Cómo inciden en la percepción de estas 
prácticas en distintos públicos? ¿Cuál es el lugar de la palabra? Para ello, se 
analizarán algunos de los envíos uruguayos realizados en la última década. 

La ponencia de Eugenia Grau se realizará más adelante, en fecha y horario a 
confirmar.

20 de julio

Presentación abierta de Fabián Lebenglik (Argentina):
— La palabra en relación con el arte: de la búsqueda de sentido a la guerra de 
interpretaciones; de la poetización a la politización. La palabra, la imagen, el 
sonido (la música), como articuladores y modos del pensamiento y del cono-
cimiento. La escritura sobre arte.
— La Bienal de Venecia: Venecia y el sistema de envíos nacionales, con todo lo 
que tiene de político este criterio. La última documenta y los indocumentados. 
Cortocircuitos entre arte y política en los envíos argentinos de 2009 y en el 
de 2013.
— Highlights venecianos: contrapuntos entre los envíos nacionales y la cura-
duría del director artístico de la bienal.
— Las bienales más osadas: la excepción de la bienal de 1993, el aperto y los 
países.
— La bienal del 2013, Massimilano Gioni (New Museum) y el palacio enciclo-
pédico.
— Las bienales menos osadas: el marxismo chic de la bienal de 2015 y el hu-
manismo light de la de 2017.
— Consideraciones sobre el envío argentino de 2019 a la luz de los envíos 
nacionales de la Argentina en la última década: la independencia o no de los 
curadores. 2009: Noé (fl); 2011: Adrián Villar Rojas (Rodrigo Alonso); 2013: 
Nicola Costantino (Fernando Farina); 2015: Juan Carlos Distéfano (Maria Te-
resa Costantin); 2017: Claudia Fontes (Andrés Duprat); 2019: Mariana Telleria 
(Florencia Battiti).

Entre el arte y la palabra opera una mutua interacción desde el comienzo mismo del 
arte tal como lo entendemos en las sociedades modernas occidentales. Incluso lo 
anteceden: las relaciones entre palabra e imagen modularon, controlaron, orienta-
ron desde la antigüedad la polisemia de las representaciones visuales.

Laura Malosseti Costa

Seminario: «Entre el arte y la palabra»



«Y todo finalmente cambió. Expectativas sobre las prácticas artísticas en 
Uruguay.» / Jacqueline Lacasa
Las artes visuales en el mundo evocan consignas específicas sobre las prác-
ticas artísticas. En este sentido, se producen giros inesperados en la con-
ceptualización que sobre las obras realizan los distintos agentes del campo 
del arte. Uruguay formula una posición determinante en el estilo de producir 
proyectos y obras, tanto a nivel institucional como independiente. Analizar 
estos efectos conduce a repensar y potenciar el futuro de las artes visuales 
frente a los cambios profundos generados en el siglo xxi.

«Signos distorsionados, desmesurados y justos: la iconización dramática en la 
caricatura de Ombú.» / Fernando Andacht
En esta presentación procuro describir el proceso de observación y de aná-
lisis de la significación de algunas de las caricaturas antologizadas en el li-
bro Obra Ombú. La mirada personal. 1980-2018. Mediante la teoría semiótica 
elaborada por C. S. Peirce (1839-1914) durante casi medio siglo y estudios 
iconográficos clásicos como el de Gombrich & Kris (1938) sobre la caricatura, 
intento mostrar cómo esta realiza su llamativa y convincente representación 
de lo real. Para quien dedica su vida a estudiar la labor de los signos en lo 
cotidiano, ejerce una gran fascinación el trabajo de sentido, que aparenta des-
viarse al máximo de su objeto real, pero que solo lo hace para acercarnos 
mucho más, y de manera certera, a aquel. En definitiva, se trata de entender 
mejor una clase de crecimiento de los signos, que revela elementos nuevos 
del mundo de la vida.

 
27 de julio

«La palabra en el arte procesual: entre el documento y la creación.» / 
Ana Laura López de la Torre
La discusión acerca de la necesidad y pertinencia de la palabra como com-
pañera de viaje de las artes visuales ha sido uno de los frentes de disputa 
entre defensores de la ilusión moderna de la autonomía estética del lenguaje 
visual y quienes sostenemos que la palabra —los relatos, los discursos— ha 
acompañado desde siempre a las imágenes, complementando, ampliando, 
explicando, describiendo, complejizando o, incluso, contradiciendo sus sig-
nificados expresos y ocultos. A partir de la lectura de un texto documental 
sobre el proceso de creación de una obra colectiva en Valdivia, Chile (Anilla 
Ainilebú, 2019), conversaré sobre la centralidad de la escritura en mi práctica 
artística, como un medio que oscila entre el registro y la creación.

«Esculpir la mirada: sobre la palabra y la construcción de sentido en el arte 
contemporáneo.» / Mauricio Cheguhem Riani, Universidad de Salamanca.
Para los profanos del arte, la contemporaneidad representa un desafío doble: 
por un lado, la ansiedad por desentrañar su sentido y, por otro, la dependen-
cia que asume con la palabra escrita. La experiencia estética en el museo o la 
instalación contemporáneos ya no se limita a la propia producción artística, 

sino que requiere un soporte textual, a efectos de una comprensión total o 
parcial de la obra de arte. 

El auge del arte relacional, patentado por Nicolas Bourriaud en la década de 
los noventa, así como también otras formas de vanguardia, exigen un asalto 
del sujeto estético sobre la palabra escrita. La primera pregunta que nos 
invade es: ¿continúa el sentido inmerso en la obra? O, por lo contrario ¿el 
sentido se construye en sus contornos, en sus bordes? Se trata, más bien, 
de evaluar la crisis del inmanentismo en el arte y su desprendimiento en la 
palabra. 

¿Podemos pensar en los textos y paratextos del curador o el comisario como 
parte fundamental de la experiencia estética? Para ello, proponemos eva-
luar la participación del texto en la última Bienal de Venecia (May you live in 
interesting times), como modelo para la construcción de sentido: sea de or-
den estético, político o ético. Por tanto, cabe insinuar la participación activa 
de arte y palabra a la hora de esculpir nuestra mirada estética.



Breves biografías de los expositores

Verónica Panella es profesora de historia del arte, investigadora independiente, 
ensayista. 

Cecilia Tello D’Elia es licenciada en Historia del Arte (graduada con honores) por 
la uncuyo (Mendoza, Argentina). Especialista en Producción de Textos y Difusión 
Mediática de las Artes por la una (Buenos Aires, Argentina), como becaria del Fondo 
Nacional de las Artes. Maestranda en Ciencias Humanas, opción Historia riopla-
tense, de la fhce de la Udelar (Montevideo, Uruguay), como becaria de la Agencia 
Nacional de Investigación e Innovación. 

Riccardo Boglione (Génova, Italia). Es crítico de arte y curador. Doctor por la Uni-
versidad de Pennsylvania, escribe sobre artes plásticas para La Diaria. Curó, entre 
otras, las muestras Vibración Gráfica. Tipografía de vanguardia en Uruguay (mnav, 
2013) y José Gurvich. Ritmos de ciudad (Museo Figari, 2018). Se ocupa de temas vin-
culados a las vanguardias, y en 2011 fundó la primera revista de literatura concep-
tual, Crux Desperationis. Publicó, entre otros, Riscrivendo l’illeggibile (Génova, Ocra 
Press, 2011) y It Is Foul Weather in Us All (Londres, Ma Bibliothèque, 2018).

Pincho Casanova y Macarena Montañez crearon en 2006 Pozodeagua, productora 
de contenidos y proyectos culturales. Realizadores de El Monitor Plástico y su archi-
vo en línea, con más de cuatrocientas entrevistas a artistas, exposiciones, libros y 
audiovisuales

Agustina Rodríguez, licenciada en Artes Plásticas y Visuales (ienba-Udelar) y can-
didata a magíster en Comunicación, con énfasis en Recepción y Cultura (ucudal). 
Funda y dirige, junto a Eugenia González, el macmo (Museo de Arte Contemporáneo 
de Montevideo) y la Revista Museo, especializada en arte contemporáneo. Es inte-
grante de la Red Conceptualismos del Sur, plataforma de investigación, discusión y 
toma de posición colectiva desde América Latina (2018 al presente). Desde 2006 se 
desempeña como artista visual y expone tanto nacional como internacionalmente. 
Trabaja como curadora y gestora cultural para diversos organismos y proyectos 
independientes. Véase: www.macmo.uy.

Eugenia Grau es profesora de historia del arte, curadora del Museo Nacional de 
Artes Visuales, investigadora y ensayista.

Fabián Lebenglik. Editor y crítico de arte argentino. Graduado en la Facultad de 
Filosofía y Letras de la Universidad de Buenos Aires (uba). Fue director del Centro 
Cultural Rojas de la Universidad de Buenos Aires (2002-2006) e integró el conse-
jo de dirección de la Fundación Antorchas (2001-2005). Ha sido jurado nacional e 
internacional de importantes premios y proyectos, entre los que se destaca el del 
Parque de la Memoria, en Buenos Aires. En 2007 recibió el Premio Konex por su 
labor como crítico de arte. Fue curador del envío argentino a la 53.ª Bienal Interna-
cional de Arte de Venecia, edición en la que presentó a Luis Felipe Noé.

Jacqueline Lacasa. Artista Visual, curadora, directora del Museo Nacional de Artes 
Visuales de Uruguay, 2007-2009. Investigadora en arte contemporáneo y gestora 
cultural. Licenciada en Psicología de la Udelar, magíster en Estudios Culturales, 
arcis, Chile. Candidata al doctorado de la Universidad Pedro Olavide.

Fernando Andacht es doctor en Filosofía. Investigador (nivel II) del Sistema Nacio-
nal de Investigadores/anii. Profesor titular grado 5 y coordinador del Departamento 
de Teoría y Metodología, Facultad de Información y Comunicación (UdelaR). Publicó 
diez libros y más de cien artículos en su especialidad: el estudio semiótico de la 
comunicación, la representación de lo real en medios audiovisuales y el análisis de 
los signos electorales.

Ana Laura López de la Torre. Su trabajo generalmente se desarrolla en contextos 
comunitarios y explora la idea del bien común. La mayor parte de su producción ar-
tística ha sido realizada junto con artistas, organizaciones comunitarias y personas 
con todo tipo de experiencias y trayectorias de vida, a través de procesos colabora-
tivos y participativos. Es magíster en Práctica Crítica de las Artes por el Central St 
Martins College of Art & Design. Profesora titular del Instituto Escuela Nacional de 
Bellas Artes. Anteriormente, fue directora del Centro Cultural Florencio Sánchez y 
coordinadora de la primera edición del postgrado en Gestión Cultural en Uruguay 
de la Universidad de la República. 
Más información: www.pedagogyoftransgression.wordpress.com,
www.facebook.com/TallerLopezdelaTorre
 
Mauricio Cheguhem Riani es becario de investigación de la Universidad de Sala-
manca, doctorando en el programa: «Estudios avanzados de Español: lengua y li-
teratura». Pertenece al grupo de investigación internacional ilicia: Inscripciones 
Literarias de la Ciencia (ilicia.es), donde desarrolla sus investigaciones sobre la re-
lación entre ciencia y literatura latinoamericana. Además, pertenece al grupo fun-
dador de resaca (Red socioecológica de co-creación para América Latina), bajo el 
patrocinio de saras (www.saras-institute.org/index.php/es/resaca). Ha publicado 
en Francia, España y Argentina artículos, capítulos de libros y reseñas sobre los 
temas abordados. En la actualidad coordina el próximo número de la  Revista de 
Humanidades de la Universidad de Montevideo: Direcciones del razonamiento creativo: 
reflexiones en torno a ciencia y literatura, con una importante apuesta por los estu-
dios ecológicos, cognición y metáfora. 
Véase: www.ilicia.es/equipo/mauricio-cheguhem-riani



PALABRA DE…

...Acepto la culpa y el juego, la inevitable pulsión por nominar y por ofrecer 
al espectador además (o más aún) que mi selección mis ausencias, como 
propuesta de inmersión propia en el universo del archivo. 

Verónica Panella, 2019

Selección de frases de entrevistas, Verónica Panella.

La Bienal es un gran movimiento de mercado, de multimedia, todo lo que no es mi 
mundo, yo llevé casi que lo opuesto a eso [...] lo mío es casi volver a los inicios en 
el arte. 

Lacy Duarte, 2005
 
Yo acá desembarqué con una valija que no tiene una cultura del mediterráneo. Acá 
está Rampla, Barradas. Todo esto es la playa Ramírez, no es el Mediterráneo, no 
es el Adríatico [...] vine con poca cosa, todo esto es barato. 

Ernesto Vila, 2007
 
Es muy dificil, estamos muy lejos, es muy caro, son condicionantes que marcan la 
cancha. Estar en i Giardini es un privilegio [...]

Enrique Aguerre, 2007
 
Es un trabajo de carácter político que habla del país y de la región y eso lo traigo 
acá al primer mundo.

Raquel Bessio, 2009
 
[...] lo primero que pensé que quería es que fuera algo con color [...]
también que fuera algo fresco. 

Juan Burgos, 2009
 
...tratando de recrear un clima de atardecer ficcionado [...] el falso documental y el 
espejo. 

Pablo Uribe, 2009
 
[...] a uno le sirve para saber con que cosas se siente afín, a reflexionar sobre si 
uno necesita qué estructura para pensar [...] que cosas deben ser agradecidas, 
qué cosas deben ser rechazadas. 

Magela Ferrero, 2011 

 
...mi trabajo tiene que ver con el contar mal [...] con degenerar con la repetición [...] 
la materia prima es el lenguaje [...] no existe pensar sin lenguaje 

Alejandro Cesarco, 2011
 
Yo hago descubrimientos desde el punto de vista humano muy interesantes [...] 
la cuestión del arte es un fenómeno de crecimiento permanente, de enlace de 
sensibilidades 

Wifredo Díaz Valdéz, 2013
 
…defendiendo el hecho de que venga una persona de 82 años [...] con una obra que 
está llena de tiempo y de paréntesis [...] apelando a los más jóvenes, que están 
muy cansados de la espectacularidad estética y hay necesidad de operar de otra 
manera. 

Carlos Capelán, 2013

Es como un murmullo lo que yo hago desde el punto de vista visual 
Marco Maggi, 2015

Cuando se empezó a pensar para Venecia [...] pensamos en ese artefacto que 
remite al trabajo del campo como una máquina política [...] que lo es en el sentido 
de que se trata de un recinto para recepcionar, contener y despachar seres vivos 

Gabriel Peluffo Linari, 2017
 
Me parecía que era una manera de presentar [...] algo que podía dar sentido a 
muchas cosas de lo que sucede en la actualidad [...] imágenes que permitan a la 
gente a generar ideas propias [...] y que en forma muy genérica también tienen que 
ver con la identidad 

Mario Sagradini, 2017
 
...hemos construido un paisaje del mundo. Con un horizonte que atraviesa toda 
la sala [...] nos ata y nos une [...] y una frontera que fracasa [...] La historia de las 
sociedades es la historia del mestizaje [...] En la fachada del pabellón hay una 
señalética [...] es el deseo de reivindicar [...] y sobretodo recordar al mundo que 
somos mezcla. 

Yamandú Canosa, 2019



Dar un paso parecería solamente un acto absurdo o fatal, si pensamos que caminar 
es ‘ir’. Podemos ir sin saber el destino, pero igualmente damos una dirección, aun-
que sea la misma, en cada paso. El destino marca un camino, ir y venir, una senda. 
Por ahora, en este caso, no hay senda, ni camino ni destino: solo vamos; no en el 
paso seguro que nos mantiene erguidos en tierra firme —aun a Sísifo, a quien apela 
Verónica Panella, que puede caminar—, sino en un ambiente pelágico, donde la ac-
ción mediante la interpretación del cielo, aventura posibles destinos. 

Y reduciendo la metáfora, esta acción constante que denominamos El Monitor 
Plástico creció y cambió en cada una de las actividades realizadas fuera de la 
emisión semanal, que mantenemos sin interrupción desde el 2006 por la Televi-
sión Nacional del Uruguay. La anterior a Discurso Bienal (2019) se llamó Vínculos 
(2016), y es filial a su vez del lanzamiento del archivo en el Centro de Exposiciones 
Subte (2012). En estos tres pasos, que sin duda hemos dado todos, se perfila una 
dirección, y la esperanza de avistar tierra nos pone alertas y, por cierto, muy con-
tentos, como se puede ver en la foto del sábado inaugural. 

Decimos, en general, que El Monitor es un programa de televisión. Así empezó 
(1994), y lo sigue siendo. Navegando como se pudo, siguió y se adaptó a las corrien-
tes de lo que algunos llaman tsunami tecnológico. Nos valemos de la tecnología tanto 
como podemos y sacamos buen provecho de sus avances. No sería posible guardar 
tanta información, cientos de horas de conversación, registros, eventos, extra data, 
etc., y no hubiese sido posible grabarlas, sin los maravillosos inventos respecto 
a la imagen. Luego, siguiendo una estrella, vemos que estamos inmersos en una 
constelación. De eso trató Vínculos. Luego, ahí mismo, en el Zorrilla, esa misma 
noche, se iluminó la posibilidad de interpretar el Discurso, una megalomanía que 
quizá mereciere el castigo de Sísifo, si nos hubiésemos lanzado a la masa de pro-
gramas de artistas entrevistados. Circunscribir el trabajo a las bienales de Venecia 
que registró El Monitor Plástico, siete consecutivas, fue la opción posible y atrayente, 
pues son los artistas uruguayos que representan a su país en el encuentro de arte 
más global que existe. Podíamos mostrar-nos cómo nos vemos, en el contexto de 
un encuentro universal de arte como el de la Biennale.  

Atravesamos el piélago, otra vez, llegando a otro buen destino para seguir. Salvo 
Pluto, todas las divinidades ayudaron.

¿Cuál es el próximo paso? No sabemos si vale preguntárselo, pero se dará. Más 
preguntas que respuestas, siempre fue así: ¿Qué es un archivo? ¿Qué es la memoria? 
¿Morir es el olvido? ¿La memoria es vida? 

La humanidad creó una idea, la de eternidad, que vence a la propia vida, pues esta 
se muere. Es una idea fantástica, que ningún ser conciente puede dejar de atender. 
¿Podrá esta idea loca justificar estos viajes que emprendemos en el mundo del arte, 
que es el mundo que hemos elegido navegar? 

Pincho Casanova
Montevideo, 9 de julio de 2019 www.elmonitorplastico.com
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