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El Departamento de Investigacion, Datos, Documentacion, Cuestionamiento, y
Causalidad (D.1.D.D.C.C.) se ha creado como un espacio, efimero e intermitente,
para el estudio de las colecciones que guarda el Centro de Arte Dos de Mayo:

la propia, que pertenece a la Comunidad de Madrid, y la de la Fundacién

ARCO, que esta depositada. Toma su nombre de la tarjeta de visita que Seth
Siegelaub, uno de los referentes fundamentales si se quisiera trazar una historia
del comisariado de exposiciones, utilizaba para presentarse y en la que resumia
cudles eran las actividades a las que se dedicaba como director de su fundacion,
la Stichting Egress Foundation, especializada en arte contemporaneo y en la
historia de los textiles, de los que poseia un importante fondo.

El D.I.D.D.C.C. se ha constituido durante seis meses como un taller en el que,

a través de la presentacion de casos de estudio, lecturas comunes, encuentros
con artistas e investigadores y la intervencion en la exposicion Coleccion XIV:
Publica, se ha reflexionado también sobre lo que supone ser un museo de arte
contemporaneo y como se traduce esto a través de sus colecciones, las ldgicas
de sus clasificaciones a la hora de conservarlas y ensefiarlas, y los modos en
los que se han mostrado. Esta publicacion intenta recoger todo el proceso y los
resultados de las distintas investigaciones que se llevaron a cabo, entendiendo
que el museo es un lugar desde el que puede generar un conocimiento
compartido.

Una de las primeras preguntas que surgié fue: ;qué se quiere decir cuando se
habla de arte contemporaneo unido a la palabra museo?, y mas ain, ;cuando se
refiere al CA2M y su coleccién? Una pregunta que se ha empezado a contestar
sblo en parte analizando cudles han sido las obras de sus fondos que se han
expuesto en el centro en un mayor nimero de ocasiones, aquellos trabajos que
si parecen entrar en el marco «arte contemporaneo» segun lo ha considerado

el CAZM desde su fundacion en 2008. También se han rescatado aguellas que
desaparecieron del catalogo impreso que recogia o aparentaba recoger todas las
obras de la coleccion del CA2M publicado en 2015. Un museo es lo que muestra
pero también lo que esconde, igual que en una coleccién son importantes los
aciertos pero también lo gue se piensa errdneo. Se trata de datos que explican
también la forma en el que la propia coleccion del CAZM se ha ido construyendo
desde que se iniciara en los afios setenta y de cdmo ha ido cambiando y
reconfigurandose.

A esta investigacion se afade el encuentro con Andrés Jaque, director de la
Office for Political Innovation que se ha encargado de la renovacién arquitectonica
del CA2M, que se centrd no sdlo en la idea de contemporaneidad como algo que
sélo habla del presente, sino también como algo que se puede referir al pasado,

a la memoria del lugar y el saber acumulado, y adelanta el futuro, incluso un
futuro no inmediato, y como esto se ha aplicado al propio edificio que acoge el



centro y su reforma. Pasado, presente y futuro fueron los tiempos en los
que también se movio Yaiza Hernandez, directora del Master en Exhibition
Studies de Central Saint Martins. Ella presentd esa nueva disciplina que va
mas alla de construir un relato historico de las exposiciones -sobre cuyo
canon habria que volver porque ya se hace necesario subvertirlo- para
preguntarse sobre el propio hecho expositivo y lo que supone. Lanzd
ademas nuevas cuestiones, y recupero otras, sobre el papel que debe
jugar un museo y su capacidad de exclusion e inclusion.

Coémo se puede romper el canon, evitar narrativas excluyentes en la
presentacion de los fondos de los museos, o al menos evidenciar que lo
son, y establecer otros modos de enfrentarse a las colecciones, ha sido
otra de las preocupaciones del D.1.D.D.C.C. Este fue uno de los motivos
por los que se invitd a El Palomar para que presentaran el trabajo que
habian realizado sobre Ismael Smith dentro del Museu d’Art de Catalunya
de Barcelona y debatir sobre la posible queerificacién del museo. A este
debate, sobre lo que esconden y evitan los relatos tradicionales de los
museos, también contribuyd la presentacion de cuatro casos de estudio
de exposiciones de colecciones comisariadas por artistas (Raid the
Icebox, de Andy Warhol, en el Rhode Island Design Museum en 1969; The
Piay of the Unmentionable, de Joseph Kosuth, en el Brooklyn Museum

en 1990; Mining the Museum, de Fred Wilson, en la Maryland Historical
Society en 1992, y Rebus, de Vik Muniz, en el MoMA en 2008) por parte de
Olga Fernandez Lopez, profesora en la Universidad Autonoma de Madrid.
Sobre el artista como comisario y su posible capacidad disruptiva en la
reescritura del relato que ordena los fondos de los museos, el valor como
«tesoro publico» que tienen las colecciones y las diferencias que existen
entre museo, archivo y biblioteca se traté en el encuentro que se tuvo con
el artista Juan Luis Moraza, que ha comisariado las colecciones del Museo
Reina Sofia de Madrid y Artium de Vitoria.

El trabajo que se ha hecho con algunas obras de la coleccion parte de la
idea de constelacion, como se mostro en el montaje de Coleccion XIV:
Piiblica en la que intervino el D.1.D.D.C.C., que quiebra el relato lineal

y positivista que se establece en torno a las obras de arte, amplia sus
limites proponiendo relaciones, ecos y resonancias y altera las jerarquias
atendiendo a lo que se ha calificado como subsidiario. Se ha tratado de
generar un contexto otro a las obras de la coleccién que se decidieron
estudiar, tal y como se intenta mostrar en la parte central de esta
publicacion y que pretende huir de lo que se ha considerado una ficha
catalografica al uso, dando pistas, provocando interrogantes, sugiriendo
otras blsquedas y abriendo posibilidades, mas que cemrandolas.

Por dltimo, se han estudiado los montajes y algunos de los elementos
que se utilizan en ellos, fundamentalmente marcos y vitrinas, que, a

pesar de su aparente neutralidad o de su invisibilidad, afiaden capas de
significado y traducen qué se considera arte, condicionando la mirada y
alterando la percepcién. Aqui fueron fundamentales las visitas de Isabel
Tejeda, profesora en la Universidad de Murcia, con la que se recorrieron
diferentes camaras, gabinetes, galerias y museos desde el siglo XVIl hasta
la actualidad para reflexionar sobre sus légicas de montaje; Rocio Robles,
profesora en la Universidad Complutense de Madrid, que reconstruyd

los viajes de El Guernica de Picasso y como se mostrd en las distintas
instituciones que lo acogieron, y el artista Oriol Vilanova, que presento su
proyecto para Coleccién XV.

Las investigaciones desarrolladas por el D.1.D.D.C.C., sin embargo, no
acaban aqui, sino que éste seguira trabajando en la revision del relato de la
construccion de las colecciones que guarda el CA2M y en la construccién
de un contexto otro para las obras que las forman.

Sergio Rubira
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1.1. Coleccionar,
exponer,
almacenar.

La coleccion del
Centro de Arte Dos
de Mayo en salas y
almacenes

Anita Orzes

En el Decreto 38/2008" con el cual se crea el Museo
Centro de Arte Dos de Mayo, se puede leer lo
siguiente:

«1. El Centro de Arte Dos de Mayo es un museo de arte
contemporaneo;

2. Su misién es la exhibicién permanente,
documentacion, conservacion e incremento de la
coleccion de arte contemporaneo de la Comunidad
de Madrid, asi como la realizacion de exposiciones
temporales, de produccion propia o por otras
instituciones, y el fomento de la creacion artistica mas
actual;

3. La coleccion del Museo-Centro de Arte Dos de Mayo
estara formada por obras y manifestaciones artisticas
y creativas contemporaneas y actuales, realizadas
sobre cualquier soporte y utilizando cualquier técnica.
Los fondos iniciales son los que integran la coleccion
de arte contemporaneo de la Comunidad de Madrid.
La coleccion se incrementara mediante la adquisicion
de obras, depésitos de instituciones o particulares y
donaciones.»

Se trae a colacion el decreto porque en éste se
encuentran tres elementos claves para el estudio
del caracter hibrido? del CA2M (centro-museo de

1 Decreto 38/2008, de 17 de abril, del Consejo de Gobierno, por el que se crea el Museo
Centro de Arte Dos de Mayo de la Comunidad de Madrid
(BOCM, 23 de abril de 2008).

2 En cuanto al contenedor, hemos sido testigos del crecimiento de centros de arte

cor porinao, que suelen ap al P Api ite de musao,
en tanto que no muestran una coleccion permanente, sino que varian con frecuencia las
creaciones que se disponen ante el publico. Ademdas, se han contemplado como perfecto
amparo de nuevas formas de arte que no tenian cabida en los museos. No obstante, el
CA2M, como ya hemos visto, se sefiala a si mismo como museo en su definicion.
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arte contemporaneo): el origen de su coleccion

y la exhibicion de sus fondos a través, en este

caso concreto, de exposiciones temporales.

Desde el Departamento de Investigacion, Datos,
Documentacion, Cuestionamiento y Casualidad
(DIDDCC) se ha llevado a cabo una investigacion
tanto de sus fondos como de las exposiciones hechas
con fondos del CA2M y de la Fundacion ARCO. El
propésito es analizar como el CA2M lidia con el
concepto de contemporaneidad y qué imagen quiere
dar de si mismo a través de sus catalogos —fisicos y
en linea- y sus exposiciones temporales.

Para entender la complejidad del presente trabajo es
necesario conocer como se ha creado su coleccion.
No hay que olvidar que el CA2M se inauguro en 2008,
es decir, hace hoy nueve afios, pero su coleccién
tiene veinte afios mas de historia, pues se constituye
a comienzos de los anos ochenta. El punto de
partida son unos fondos heredados de la Delegacion
Provincial de Cultura de Madrid: unas acuarelas que
tratan el paisaje de género madrilefio, procedentes,
en su mayoria, del Certamen Nacional de Arte Juvenil
de 1970 y veinte obras graficas de la Vanguardia
espanola’. En los afios ochenta, con la creacion de
las autonomias y de su Consejeria de Cultura, se
definieron las dos principales colecciones de arte

de la Comunidad de Madrid: una, gestionada por la
Direccién General de Patrimonio Histdrico, apostaba
por artistas de trayectoria reciente pero plenamente
integrados en el panorama cultural del momento;
otra, destinada a la Consejeria de Presidencia, con

3 Eduardo Chillida, José Hemnandez, Lucio Mufioz, Antonio Saura o Antoni Téapies.

caracter mas representativo, continuaba reuniendo
obras de artistas consagrados de la vanguardia
espanola‘. Es en estos aflos cuando la nueva
figuracion heredera del lenguaje publicitario (Juan
Ugalde, Dis Berlin o Guillermo Nadal) y la nueva
abstraccion (Jordi Teixidor o Santiago Serrano) entran
a formar parte de la coleccion.

A partir de 1999, la Coleccion de Arte Contemporaneo
de la Consejeria de Cultura pasoé a ser gestionada
por la Direccién General de Archivos, Museos y
Bibliotecas®. Con ella cambia el criterio de adquisicion
y se empieza a apostar por las formas mas actuales
de expresion artistica. Aqui se encuentra el origen de
la coleccion de fotografia, que cuenta con Cristina
Garcia Rodero, Alberto Garcia Alix, Ramén Masats,
Pilar Albarracin o Juan Castro Prieto. A dia de hoy,

es la Comision Asesora para la Adquisicion de obras
quien toma decisiones en torno al crecimiento y
desarrollo de la coleccion, que se incrementa gracias
también al Premio Estampa, MADRIDFOTO o Premio
Cultura Comunidad de Madrid. En los ltimos anos,
los trabajos de Ouka Leele, José Manuel Ballester,
Daniel Canogar, Jacobo Castellano o Alexander
Apéstol han incrementado sus fondos. Cabe destacar
también que, desde 2013, se cuenta con el depdsito
de la Coleccion de la Fundacion ARCO. El Centro, en
continuo crecimiento, cuenta a dia de hoy con unas
dos mil obras aproximadamente: 1.700 piezas del

4 A, Lizarazu de Mesa, “Col on Arte Cc ineo de la C jeria de Cultura y De-
portes de la Comunidad de Madrid. Historia de una Coleccion”, Amigos de los Museos, 23,
agosto 2006, pp. 21-23.

5 Fue también la primera vez que se dotd de una partida presi
obras de arte.

ia para la pra de
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CA2M y 311 de ARCO.

Todo este bagaje histérico explica tanto la
heterogeneidad de las colecciones del Centro como la
convivencia de practicas artisticas contemporaneas
con expresiones artisticas modernas, por ejemplo,
las acuarelas del Certamen de Arte Juvenil de 1970.
En primer lugar, como consideracion genérica, es
necesario subrayar que la convivencia de obras
pertenecientes a épocas distintas en un museo

-por ejemplo, obras de finales del siglo XIX, o
principio del XX, con otras del siglo XXI- no tiene

que sorprendernos demasiado si consideramos que
una coleccion permanente crece en el tiempo y que
su transcurso determina qué piezas consideradas
contemporaneas en el momento de su adquisicion,

a dia de hoy, ya no lo son. No es inusual estudiar las
colecciones de los museos y tener que enfrentarse
con esta convivencia/contradiccion y ver como estas
piezas, que ya no suscitan interés alguno, estan
almacenadas de forma permanente. Sin embargo, en
el caso del CA2M, las citadas acuarelas provienen del
Certamen de Arte Juvenil de 1970 y pasaron a formar
parte de la coleccién del Centro en un momento en el
cual el concepto de arte contemporaneo tenia que ser
claro y conocido.

Con el objetivo de invitar el lector a reflexionar acerca
de lo que ve en las colecciones de otros museos

y centros de arte contemporaneo o en galerias,

ferias y bienales, se quiere aprovechar la ocasion
brindada por las acuarelas y definir qué es el arte
contemporaneo.

Es frecuente designar “arte contemporaneo” a
todo aquel hecho a partir de las primeras décadas
del siglo XX, dentro de las vanguardias historicas,

y que se ha desarrollado a través de diferentes
movimientos artisticos hasta hoy. No obstante, y
tal y como se ha ido reflexionando en las diferentes
sesiones del DIDDCC, no es correcto utilizar

la denominacion «contemporaneo» de manera
genérica e indiscriminada para toda manifestacién
artistica creada en el siglo XX, tras la ruptura de

la modernidad, o, siquiera, en la actualidad. La
contemporaneidad cronoldgica no garantiza una
practica artistica contemporanea, tan solo el hecho
de que estamos frente a una pieza realizada «hoy
en dia». De hecho, deben cumplirse tres premisas
basicas a la hora de hablar de arte contemporaneo:
lenguaje, identidad y objeto de referencia deben ser
contemporaneos. En primer lugar, el lenguaje debe
incorporar una cierta novedad, o al menos poder
inscribirse entre los movimientos que consideramos
actuales. Ademas, este lenguaje debe apelar a

una identidad del sujeto también propia del mundo
contemporaneo, y referirse a una realidad tal y
como la vemos configurada hoy. Esto implica que
un retablo con lenguaje barroco confeccionado en
2017 no puede considerarse arte contemporaneo,
como tampoco lo es un bodegén. Por esto, las
acuarelas del Certamen de Arte Joven de 1970,

en el mismo momento en el cual se adquirieron
eran contemporaneas cronolégicamente pero no
artisticamente.
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Una vez aclarado este punto, que lleva implicita

la pregunta: «;qué es para el CA2M el arte
contemporaneo?», se quiere hacer hincapié en las
dos lineas de investigacion cuyo objetivo es analizar
qué expone y qué invisibiliza el CA2M.

La primera de las investigaciones es el estudio de

las exposiciones organizadas a partir de la coleccion
del CA2M y de la Fundacion ARCO. De 2008 a 2017

se cuentan catorce (de Coleccién | a Coleccion XIV:
Publica) mas una (Levantamiento), es decir, quince

en total. Las exposiciones con las cuales se quiere
promover la coleccion del Centro, y enseiiar las
nuevas adquisiciones, se suelen identificar con el
titulo Coleccion® seguido del nimero de la misma Por
este simple principio se suele excluir Levantamiento e
identificarla como la exposicion inaugural del CA2M.
En este caso se ha considerado imprescindible
incluirla en el grupo de estudio, no solamente por

el l6gico motivo de que las obras aqui expuestas
pertenecen a la coleccion de la Comunidad de
Madrid, sino por su gran valor simbdlico e ideolégico.
Respecto al trabajo de reconstruccion-analisis del
historial de exposiciones, se quiere destacar que hay
«obras estrella» que tienen mucha mas visibilidad que
otras.

La segunda parte se relaciona con el estudio del
catdlogo de la coleccion publicado en 2010. Aunque

6 Con rm;pec‘tn al criterio de identificacién, hay dos exposiciones que no o respatan:

I ARCO marzo 2015), que corresponde a la décima,
y Esto -ho- ha sido. Tdcmcas de la visualidad (junio-septiembre 2015), que corresponde a la
undécima.

en principio recoge la totalidad de la Coleccion’ a
excepcion de la obra grafica, el volcado en la web

del centro de la propia base de datos de uso interno
DOMUS ha demostrado que hay piezas que en su dia
no se publicaron. La investigacion pretende sacar a la
luz algunas de ellas, que serviran para poner sobre la
mesa nuevas preguntas sobre la coleccion del CA2M,
y que nos ayudaran a responder al menos cuales no
estan consideradas contemporaneas, o qué tipo de
piezas son mas problematicas para el centro. Primero
se exponen los listados de piezas que no aparecen
en el catalogo hasta 2010; después, las piezas que no
aparecen ni en el catalogo fisico ni en la web (cuyos
datos han sido extraidos directamente de DOMUS y
también reflejan sus vacios de documentacion). Por
ultimo, se adjuntan una serie de graficos que reflejan
la totalidad de estas obras invisibilizadas y su relacién
con el momento en que fueron adquiridos.

7 F. Barenblit, “Coleccionar. Coleccionando. Coleccionado”, Coleccidn CA2M, Madrid, Cen-
tro de Arte Dos de Mayo, 2010, p. 11.



DIDDCC | CONTEMPORANEQ

1 -2- Meet NOW. Esfri:rinrz?ssau:n:?zu%?gnu;}nelr;:::-En la
Unaentrevistaa | Soniromsmn

¥ 4 i io
Andrés Jaque o o e i
y un juego de gl e
Im age nes. gzohﬁrézftlzlss., las banderolas del

Centro de Arte Dos de Mayo anuncian
Acupuntura. La arquitectura del
CA2M en transicion, el proyecto

de adaptacion arquitectonica del
museo que ha sido disenado por la
Oficina de Innovacion Politica que
dirige Andrés Jaque. Iniciamos una
conversacion en la que visitamos

HaVi N avarro y con él la constelacién de discursos,
5 instituciones, arquitecturas,
Paula Garcia- practicas artisticas, activismos y

sensibilidades que sus proyectos

Masedo ponen en marcha.
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Havi Navarro: Presentas Acupuntura desde una
lectura de la tradicion arquitectonica, a través del
trabajo de Peter Eisenman, Aldo Rossi o Juan Navarro
Baldeweg. ¢Esta forma de introducir el proyecto lo
posiciona como una contestacién a su arquitectura?

Andrés Jaque: Las operaciones formales en el
contexto de la arquitectura deconstructivista se
entendian como una movilizacién del proceso -

el proceso de ideacion-, pero el interés por la
trayectoria se congelaba en el momento en que el
edificio empezaba a construirse. Con el desarrolio
de los estudios de Ciencia, Tecnologia y Sociedad,
se ha generado un interés en procesos mas largos
que involucran a muchos otros actores. Buena parte
del arte esta dedicado a observar y reflexionar sobre
aquello que trasciende, que supera y que rebasa su
propia objetualidad. O, dicho de otra manera, como
la objetualidad de la obra de arte sirve para activary
modificar, para criticar y para subvertir todo aquello
que extiende la obra y la conecta con un contexto.

El paso del objeto de gabinete al objeto social es
una de las aportaciones que queremos hacer en el
contexto de la arquitectura. Nuestra intervencion

en el Pabellon de Barcelona reinvindicaba el

edificio, no tanto como un objeto sublime cerrado
en si mismo, sino como la construccién de todo un
contexto social que lo hacia posible cada dia y que
evolucionaba con él. Este mismo es el punto de
partida del proyecto Acupuntura: nuestro interés esta
no solamente en lo que ocurrid en el gabinete del
arquitecto autor del proyecto original, sino en toda la

historia alrededor del edificio y en como esa historia
posibilita la evolucion futura del propio museo.

Paula Garcia-Masedo: ;Qué tipo de conexiones hay
entre proyectos como Acupuntura o la feria ARCO;
y proyectos que equipan espacios expositivos
como pueden ser Cosmo o Escarabox; o proyectos
cuyo tema es en si una critica o analisis del espacio
Museo, como puede ser Phantom o 12 Actions to
Make Peter Eisenman Transparent? ;Son distintas
las oportunidades que cada uno de ellos da para
posicionarse criticamente como arquitecto?

AJ: Entiendo la arquitectura como una practica
critica. En ese sentido, siempre hay un equilibrio entre
lo que se experimenta y la produccion colectiva de
conocimiento. En todos nuestros trabajos existe este
equilibrio. Tanto Intimate Strangers, Pornified Homes
o Sales Oddity, como la casa en Never Never Land,

en un extremo aparentemente opuesto, ponen en
contacto informaciones y agentes que previamente
estaban separados. Esto implica la creacion de un
publico que produce conocimiento. 12 Actions to
Make Peter Eisenman Transparent ponia en juego

un display en el que el conocimiento se «enactaba»
como un hecho social. La arquitectura para mi no

es un espacio que acoja lo humano, como se ha
entendido tantas veces; para mi, es la composicion
de lo diferente; el proceso a través del cual se
construyen los vinculos y las distancias, las disputas,
las alianzas entre actores bien diferentes con tiempos
bien diferentes, como los tiempos geoldgicos de
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los sustratos minerales, los tiempos rapidos de los
cuerpos, los tiempos intermedios de los edificios,
pero también las naturalezas, los sistemas de
evolucion y de relacion con el medio. Todas estas
vinculaciones son las que intervienen en la disciplina,
informadas por el intercambio de saberes y por la
creacion de lenguajes compartidos. Desde esta vision
de la arquitectura como un ensamblaje de lo social,
la distincion entre una instalacion artistica, un edificio
o un traje no es tan clara. Todos ellos suelen operar
contribuyendo a «enactar» campos de relaciones.
Incluso, en términos practicos, nuestra oficina no
cambia en absoluto las estructuras y sus dinamicas
cuando estamos haciendo una investigacion
orientada a generar una instalacién, como Intimate
Strangers, o cuando estamos disefiando edificios.

En ambos, la deteccion de qué actores son los
relevantes, la construccion de unos campos en los
que sus intereses y sus conflictos pueden ponerse
en relacion, el desarrollo de dispositivos que median
entre ellos, son muy parecidos. Si yo tuviese que
definir cual es el campo de especializacion de

la arquitectura, seria la generacion y la gestion

de las relaciones entre actores diferentes.

PGM: Cuando explicas la feria ARCO - con unas
necesidades funcionales muy exigentes que tienen
que ver con las personas que forman parte de la
feria—, parece que el white cube puede funcionar
como un mecanismo de marketing, un lugar en el
que la desaparicién de cualquier tipo de distraccion
te lleva a concentrarte en la venta. ;Es asi?
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AJ: ARCO, en realidad, es la construccion de

un urbanismo muy rapido y muy participado.

La dificultad de la feria es que convoca,
simultaneamente y por un periodo muy corto de
tiempo, a publicos muy diferentes. Es una ciudad
que articula poblaciones que, sin la mediacion de
una arquitectura especificamente disefiada para
ellos, serian incompatibles. El reto en ARCO es
identificar cuales son estos publicos, cudles son
sus ecologias y como pueden, por medio de la
arquitectura, compartir durante unos dias un espacio
muy comprimido. Los coleccionistas, que pertenecen
a determinadas redes transnacionales, tienen que
superponerse a los visitantes, que simplemente

dan una vuelta, reflexionan con sus amigos sobre

lo que estan viendo, fotografian, suben a redes
sociales, se llevan a casa recuerdos y los utilizan
dandoles continuidad en sus conversaciones y en
su vida cotidiana. Estos publicos son muy diferentes
a los de las instituciones, que tiene como misién

el empoderamiento de los tejidos de creacion de
pensamiento; y son muy diferentes al de las empresas
que, a través de la feria, quieren definir su imagen.
La primera vez que disefiamos ARCO, en 2014,
transformamos completamente las reglas de

juego. Entendiamos que el verdadero objetivo

del disefo era articular cierta reduccion del

riesgo y cierta maximizacion de la capacidad de
colaboracién entre publicos que, de otra manera,
hubieran estado completamente excluidos unos

de otros. Lo que mas me interesa de ARCO es

que permite, en muy pocos dias, hacer grandes

experimentos tecnosociales. Cualquier pequena
variacion se discute durante meses: esas
discusiones, esa hipersensibilidad a cualquier
pequefio cambio, visibiliza las peculiaridades de
cada capa de los tejidos sociales que moviliza.

PGM: Nos viene a la mente la imagen de un white
cube que se desdobla en un urbanismo, con una
materialidad que da lugar a esa forma de encontrarse,

AdJ: El white cube de ahora no es el white cube

de los ochenta. En nuestras investigaciones

hemos descubierto que mucho del porno
contemporaneo mas innovador se da hoy en

white cubes; este espacio se ha convertido

en uno genérico que tiene un significado muy
diferente del que tenia en sus origenes.

El white cube nunca opera en soledad; opera en
combinacién con muchos otros dispositivos, algo
que la critica no observaba en su momento. En los
ultimos afnos nos hemos dado cuenta de que los
dispositivos no pueden entenderse por si mismos,
sino sélo dentro de «performatividades» mas amplias.
Es decir, cuando sales del white cube, te vas a

tomar un café, te vas a casa de unos amigos... te
llevas contigo contenidos expositivos y los pones en
relacion con muchos otros contextos de interaccion,
otros contextos estéticos. Esto es importante porque
muchas de las criticas al white cube que pretendian
ser las mas subversivas, en realidad, eran muy
conservadoras en la descripcion que movilizaban de
lo que era un dispositivo arquitectonico. No prestaban
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atencién a la pluralidad que podian contener

incluso las estructuras que se criticaban como
excluyentes. El momento actual, en el que la nocidén
de arquitectura se ha desplazado, requiere también
que las criticas que se hicieron desde esas antiguas
visiones de la disciplina sean actualizadas. Lo vimos
en el proyecto del CA2M, donde, por ejemplo, el
vestibulo mostraba un encuentro de lenguajes que
eran, digamos, inclusivos. Sin embargo, al ampliar el
punto de mira, observamos que no era una verdadera
inclusividad; que el hecho de que hubiese unos
falsos arcos -imitando lo que se pensé que podia ser
arquitectura tradicional de Méstoles- no aportaba,

ni siquiera, una representacion de esa inclusividad.

HN: En Nunca Fuimos Modernos, Bruno Latour
comienza el ensayo enumerando los actores que
participan en un articulo sobre el crecimiento del
agujero de la capa de ozono. Hace lo mismo con otras
historias del periddico. Recuerdo que en tus clases de
proyectos invitabas a los alumnos a rastrear articulos
de periodicos para redibujar espacios arquitectonicos.
¢ Cuando se han convertido el periddico y las revistas
politicas en herramientas para la arquitectura?

AJ: En realidad, yo lo pondria al revés: el nacimiento
de los periédicos es un invento arquitectonico. El
espacio mediatico es resultado de la evolucion de

la arquitectura. Todo el experimento de Paxton, de

la Lily House, comenzé con la construccion de un
escenario para que su hija Anne pudiese ser retratada
encima de una hoja de la Victoria Amazdnica, cuyo fin

era extender el proyecto comunicativo de la especie
a todo el Imperio Britanico a través de The lllustrated
London News. La Lily House y su sistema de
calefaccion del agua trabajaron en colaboracion con
el periddico para hacer posible una reubicacion y una
resocializacion de la Victoria Amazénica que pudiera
expandirse a todos los rincones. The lllustrated
London News tenia una tirada muy pequena. Con

la utilizacion que hizo Paxton del periédico para
difundir la Victoria Amazénica y, posteriormente,

el Crystal Palace y sus jardines de nenifares, éste
multiplico por cien su tirada en unos meses. La
habilitacion de toda una sociedad mediatica es algo
que nunca habria ocurrido sin la participacion de la
arquitectura; la sociedad mediatica es una invencién
arquitectonica. De la misma manera, los locative
media son inventos arquitectonicos -no unicamente
arquitectonicos, pero participados en buena medida
por extensiones de lo arquitectonico. Grindr es el
resultado de la aplicacion de los contactos gays

de Nueva York y de Los Angeles en un sistema
tecnoldgico de navegacion. Fue desarrollado por Joel
Simkhai a partir de su experiencia en Israel visitando
a su abuela, donde usaba un sistema de navegacion
llamado Waze. La invencion de Grindr es la invencion
de un urbanismo que reutiliza sistemas de navegacion
desarrollados de manera pseudoindependiente para
adaptarse al catastréfico sistema de carreteras

de Israel. La imposibilidad de superar los atascos

de trafico generé mecanismos colectivos de
orientacion online. Algo parecido hizo Joel Simkhai
con la poblacidn gay distribuida en la distancia en
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Estados Unidos, y posteriormente en el mundo.
Los arquitectos muchas veces somos los menos
atentos a ver como el espacio arquitecténico

se produce con nuevas tecnologias y nuevas
herramientas. Pero estas tecnologias y estas
herramientas estan haciendo mas relevante

que nunca nuestra disciplina. Nosotros

estamos decididos a trabajar en estas nociones
contemporaneas de lo arquitecténico, porque, al
mismo tiempo que vemos la actualidad de estas
nuevas vigencias de la arquitectura, detectamos
el empobrecimiento y la pérdida de importancia
de otras formas de practica arquitectonica. Por
es0 mismo, casi por una especie de huida de la
necrofilia, nosotros animamos al mundo a avanzar
hacia la parte mas vivaz de la arquitectura.

HN: ¢ Te parece pertinente hablar de
un urbanismo de lo virtual?

AJ: La division de nuestro dia a dia en una especie
de dominio de lo real, y otro dominio de lo virtual,
que se popularizé mucho en los 90, en mi opinion
ha quedado obsoleta. Los limites entre lo ony lo
offline estan completamente debilitados. Una gran
parte de las utilizaciones offline solamente son
posibles con una coordinacion de interacciones
online. Por otro lado, el espacio online no es un
espacio que viva en el mundo de lo inmaterial, es
un espacio que esta ubicado en servidores, que
requiere estudios de grabacion, que se alimenta
con las lecturas de sensores que estan ubicados
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en el teléfono movil, que intensifican la experiencia
de puntos muy concretos del territorio, que tienen
una incidencia directa en nuestros cuerpos.

Es decir, la ilusion de un espacio virtual se ha
desvanecido. Los espacios online son espacios

tan materiales, tan presentes, tan escrutados, tan
legislados y normativizados -~y también tan activos
en lo subversivo y en lo alternativo- como cualquier
otro tipo de espacio de interaccién social. No se
pueden considerar como ajenos a lo material, a

lo localizado, a lo real; son reales, son materiales,
estan localizados. Estamos en un momento en el que
nuestra existencia ocurre en estratos tecnoldgicos
diferentes que quedan articulados en el dia a dia.
Solo desde esta perspectiva podemos entender el
dia a dia las practicas artisticas, arquitectonicas...
Fijaros en cémo estamos aqui nosotros... Yo

estoy viendo una pantalla que pone «<meet now»,

y tengo una mesa que puedo tocar pero que es

el resultado de una interaccion por catalogo,
ientendéis? Es una distincion que hemos heredado
del pasado pero que para nosotros no existe.

PGM: Queriamos preguntarte acerca de lo indtil,
lo intuitivo, lo emocional. Otras précticas inciden
mas en estas formas irracionales de estar en el
mundo. Nos interesa saber qué piensas, y como
se inscribe en las formas de explicar tu trabajo.

AJ: Hemos heredado una sobrevaloracion de
lo racional, y en realidad es un aspecto muy
pequeiio de las cualidades del dia a dia. Para mi lo
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interesante es cémo esta imbricado en muchas otras
construcciones. Estamos investigando la conexion
entre las mediaciones tecnolégicas de lo sexual,

los sistemas de impuestos en Estados Unidos y el
auge del mercado inmobiliario en la evolucion de
ciudades como Nueva York. La atraccién sexual

no es espontanea, es construida, estad mediada

por tecnologias muy especificas, por encuentros

de tecnologias muy diferentes, y ademas esta
disenada para cumplir objetivos muy concretos.
Aun asi, la atraccion sexual sigue siendo percibida
como un proceso prioritariamente emocional.

Esto me hace pensar que la reflexion sobre la

crisis de la hegemonia del pensamiento racional
también conlleva una relectura de cuales son las
narrativas que histéricamente se han opuesto a

lo racional. De la misma manera que entendemos
que lo racional es dependiente de muchas formas
de pensamiento no racionales, también podemos
entender que lo emocional esta imbricado en formas
de pensamiento que estan muy construidas y que
no tienen que ver con esta supuesta «locura» o
untrackability que se supone que tiene lo emocional,
desde una perspectiva romantica. Cuando tomamos
un fragmento de realidad, éste esta informado

no por un Unico sistema de pensamiento, sino

por el encuentro y la disputa de muchas formas
diferentes de pensamiento y de accién. Esto ha sido
fundamental para poder aproximarnos a trabajos
como Sex and the City, que estamos haciendo para
presentar en septiembre en Storefront y en la bienal
de Sao Paulo. La serie de television Sex and the
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City ha sido analizada como una narrativa un poco
tontorrona, conservadora, machista desde muchos
puntos de vista, consumista. Yo estoy de acuerdo,
pero lo interesante es dar un paso atras, y ver que esa
especie de sentimentalismo es reflejo de un programa
de accion mas amplio, una enorme transformacion
de la estructura social y material de Nueva York y de
toda la costa este, que incluye una redistribucion de
la poblacion, de las formas de uso de la energia, del
espacio de la interaccion de las grandes instituciones
heredadas del siglo XIX, de los apartamentos, de

los restaurantes, de la vestimenta. Todas estas
transformaciones han sido operadas desde este
lenguaje sentimental. Regulaciones, programas

de analisis econdémico, de calculo de riesgo, estan
embebidos en esta textura de sentimentalismo.

Una de las razones de la puesta en crisis del
racionalismo, fue la identificacion de otros sistemas
de pensamiento. Pero yo creo que tenemos que
entender que el sentimentalismo, el racionalismo

o cualquier contexto de pensamiento colabora

con muchos otros. No es tan facil encontrarles

su autonomia. Por tanto intervenirlos, supone

el desarrollo de estrategias de articulacion o

de rearticulacion mas que de confrontacion

directa. Esto esta en la linea de nociones
contemporaneas de lo politico que intentan huir

de la confrontacion directa para entender férmulas
postestructuralistas de recomposicion de lo social.

HN: ¢Nos podrias explicar cual es el papel
de la oralidad en tu trabajo? ;Tiene algo que
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ver con la historia de Brownie Wise?

AJ: Lo que es muy interesante de Brownie Wise
es la construccion de un contexto. ;Por qué los
Tupperwares, siendo un producto muy ventajoso
desde determinadas perspectivas, no tenian éxito
comercial, cuando en realidad su competencia
eran productos que no permitian el apilamiento,
que transmitian olores, que no eran herméticos,
que no se podian llevar de un lado a otro, que
eran fragiles? Lo que ocurria era que la sociedad
que utilizaba los charraros de ceramica y de
vidrio no analizaba el funcionamiento de estos
desde una perspectiva en la que valores como el
hermetismo, por ejemplo, tuviesen importancia.
El trabajo de Brownie Wise es un poco como el
de Pasteur, tal y como lo analiza Bruno Latour:

es la transformacion de toda una sociedad para
que Tupperware pueda estar en ella. No es que se
detecte un problema al que se responde con un
producto, sino que, en realidad, no habia ningdn
problema. Lo que Tupperware hizo fue inventarse
nuevos escenarios sociales en los que tuviera un
papel imprescindible, como irse de picnic y llevar
liquidos... Brownie Wise desarrollé una serie de
arquitecturas temporales que estaban basadas casi
cien por cien en el enrolamiento, en la asociacion,
en la capacidad de llevar una serie de productos,
de cosas, de personas, de situaciones, a un punto
geografico, que tuvieron como resultado una
recomposicién de lo social. Desde ese punto de vista
para mi es un ejemplo muy bueno de lo que hace
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la arquitectura, que para mi no es tanto resolver
ningtin problema, sino reconfigurar lo social por
medio de su «enactacion». Es decir, hace sociedad,
y por tanto, transforma lo social. Esta radicalidad
con la que se presenta el proyecto de Brownie
Wise (con el lema «Parties are the answer»), me
parece que hace patente que la arquitectura es
mas la construccion de la fiesta que la generacion
de un habitaculo. Lo de menos es la habitacion, lo
importante es la composicién social que conseguia.

PGM: Podriamos hablar de cémo

nombras los proyectos...

HN: Si, proyectos como Rolling House for a Rolling
Society, Phantom. Mies as a Rendered Society...
PGM: O del uso de términos como ensamblaje
social, que podrian tener que ver con tu propia
arquitectura como ensamblaje de dispositivos, o con
los videos, como collage de imagenes de archivo.

AJ: Creo que la labor de Mies van der Rohe fue tomar
una tradicién que se habia basado en la eliminacion
de lo narrativo; producir la narrativa, pero hacerla
invisible. En los afos en que Lilly Reich estaba en la
Werkbund, la discusién sobre el diseno de displays
estaba muy encendida. Los primeros escaparates
que hizo tenian narrativa, estaban disefiados para
activar una oralidad. Por ejemplo, en uno de los
escaparates de la Elefanten-Apotheke, junto a una
pastilla, se ponian todos los instrumentos que habian
sido necesarios para fabricar esa pastilla. Pero, tras
una enorme critica a la inclusion de narrativa en

S8 5: Mykki Blanco, selfie desde su cuenta de Twitter @MykkiBlanco, 2017; Andrés Jaque
/ Office for Political Innovation, Casa en Never Never Land, 2009, fotografia de Miguel de
Guzmén,

%&lm-ogmddm'rm Yuri!!! on ice, 2016; fotograma de la pelicula Get Out, 2017.
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displays comerciales, los arquitectos de la Werkbund
llegaron a la conclusion de que habia que eliminarla
completamente. Lo interesante de Mies van der
Rohe, y de su colaboracién con Lilly Reich en el
Pabellén de Barcelona, es que el Pabellon tiene una
narrativa imponente. Su propia estructura es lineal:
entras por unas escaleras, ves de frente el lago
grande con el muro de travertino al fondo, entras a
la sala de la bandera, y al fondo tienes la escultura
de Kolbe y el patio verde, y entonces te das la vuelta
y descubres la caja luz, y sales otra vez, y das otro
paseo, y das una vuelta, y te vas. Es decir, aunque
tenga este mito de la planta libre, tanto en el 29
como ahora, hay unos recorridos prioritarios que
estan vinculados al desplazamiento de una serie de
materiales y de acontecimientos arquitectonicos.
Sin embargo, se percibia como si no los tuviera,
siguiendo la estrategia de MacLuhan: «la publicidad
solo es eficaz si no te das cuenta de que estas
metido en una narrativa»; lo que MacLuhan llamaba
environmentalized, es decir, medioambientalizada.
Esta necesidad de hacer invisible la narrativa, en

el fondo, es una forma de escapar del componente
critico de la arquitectura. Para mi lo interesante es
lo contrario, abrir las cajas negras, desvelar estas
construcciones tecnosociales y convertirlas en
material de disputa. Por ejemplo, 12 Actions tenia
esta intencion. Peter Eisenman ha sido el gran
defensor de la desvinculacién de la arquitectura de
lo social y de su «cajanegrizacion». Nosotros lo que
intentamos fue abrir la caja negra y permitir que

la poblacién de Santiago discutiese este proyecto

hermético de Eisenman. En Cosmo, en el PS1,
propusimos visibilizar las formas de tratamiento de
agua de Nueva York, y por medio de un dispositivo
arquitectonico convertirlas en algo experimentable.
Todo nuestro interés por la narrativa tiene que

ver con esta discusion sobre la capacidad de la
arquitectura de aportar criticidad y abrir las historias.

PGM: Para terminar, queremos proponerte un
juego. Hemos elegido cinco imagenes y nos
gustaria mandartelas para que nos devolvieras
otras cinco. Casi como si te las mandaramos
por WhatsApp y nos respondieras algo.
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1.3. Entrevista con

Yaiza Hernandez.

Alejandro
Castarneda
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Yaiza Hernandez es profesora

e investigadora en Central

Saint Martins School of Art de
Londres, donde es coordinadora
académica del Master de
Investigacion Artistica en Estudios
Expositivos y miembro de Afterall
Research Centre. Ademas, ha

sido Responsable de Programas
Publicos en el MACBA, directora
del CENDEAC y conservadora en
el CAAM. Fue una de las invitadas
externas a participar en las
sesiones de trabajo del DIDDCC
en el CA2M, donde se abordaron
cuestiones como la crisis de la
configuracion de los modelos
institucionales y expositivos
dominantes asi como la dimension
filosofica o politica implicita en su
reconfiguracion. Como conclusion,
nos dejo una pregunta abierta que
ahora le devolvemos...
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¢El museo incluye o excluye?

Esta pregunta no era mia, tendriamos que
retrotraernos a las jornadas «Horizontes en el arte
espanol»! sobre el valor social del arte, que tuvieron
lugar en el Museo Reina Sofia en el afio 2013 y a las
que fui invitada. Entonces, mi participacion partia
de como el gobierno de David Cameron en Gran
Bretana estaba utilizando el concepto de valor
social para desmantelar los servicios publicos. Por
ejemplo, a través de las métricas, las instituciones
indicaban el alto nimero de voluntarios trabajando
gratis para ellas, alcanzando altos indices de valor
social y contabilizando este a la hora de conseguir
subvenciones publicas. Esto es una pequeiisima
parte de eso que se llama valor social, un concepto
que suena muy bonito, como el de «ciudad creativa»
y tantos otros apropiados de cierta retérica hasta

el punto de parecernos cercanos, pero convertidos
en todo lo contrario. Entonces yo adverti, desde una
lectura muy critica, sobre el uso del término «valor
social» sin tener muy claro qué se estaba diciendo.
La reaccion de muchos colegas fue negativa, lo

cual me parecio hasta cierto punto divertido. Alli
estaba casi todo el plantel profesional espaiol de
comisarios, directores de museos, etc. Les dije que
aquello del «valor social» no era lo que parecia, pues
nos conducia a una biisqueda del museo elitista. Esto
me lleva a pensar que, salvando algunas instituciones
como el CA2M que pueden estar mas alerta de esto,
después de haber pasado anos en Espana en los

1 hitp:/www.museoreinasofia.es/actividades/horizontes-arte-contemporaneo-espana
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que se ignord por completo la vertiente social de

los museos, ha habido un giro poscrisis en el que

los museos pasan a darse cuenta de que tienen una
responsabilidad social. Antes, incluso en los museos
de nueva institucionalidad como el MACBA, el publico
era un estorbo. Si observaramos la cantidad de
personas que pasan diariamente por él, nunca hubo
un esfuerzo por acercarse a la comunidad que les
quedaba mas cerca. El appeal se hacia siempre entre
el museo y determinados grupos sociales o colectivos
muy concretos, siguiendo esta idea de las minorias
miultiples que manejaba Manuel Borja Villel. En el
resto de los museos no habia ni eso. Si pensamos en
el TEA de Tenerife, es un museo que en ningtn otro
sitio del planeta podria existir, donde hay una puerta
fuerte; nadie jamas entra y lo Gnico que funciona

es la biblioteca y el restaurante. En todo caso, en
respuesta a la pregunta de si incluyen o excluyen los
museos, no encontrariamos una respuesta genérica.

¢ Donde situariamos el comienzo del interés
por la inclusién en los museos?

En la museologia europea mas amplia, el cambio
hacia lo social sucedié a principios de los noventa,
con el giro desde los objetos a los visitantes.

Este giro fue un reclamo de la nueva museologia

y no necesariamente de las practicas artisticas
socialmente implicadas. Parece que fue siempre

la critica institucional o los curadores que seguian
el modelo de la nueva institucionalidad los que
inventaron esto, pero en realidad, el reclamo vino
desde la museologia de corte marxista y muchas
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veces desde museologias que no venian de
occidente. Como la museologia latinoamericana,
que estaba lidiando con el hecho de inventarse
museos donde no tenian objetos, donde no habia
capacidad econdmica de coleccionar, inventandose
museos colectivos. Esto al mundo del arte no le
interesé, hasta aproximadamente los afios noventa,
coincidiendo con la aparicion de las practicas
relacionales o sociales. Es algo que explico, y que
estara reflejado en mi préximo libro, remontandome
al momento de Tony Blair, en el que las politicas
culturales entienden que el museo tiene que poner
a los visitantes en el centro, en vez de a los objetos.
Tenian que ser plataformas democraticas, llevando
a cabo una politica de financiacion orientada a esto.
Esto se da uniendo dos reclamos que parecian

el mismo pero venian de diferentes direcciones.

Por un lado la museologia de corte marxista, que
en Gran Bretana estuvo orientada en la escuela

de museologia de Leicester; y por otro lado, las
demandas de gentrificacion, procedentes de la
consultoria Comedia, dirigida por Charles Landry,
que trabajaba para el gobierno de Blair. Ellos

son los idedlogos de la «ciudad creativa», que lo
que hace es reconvertir lo que era una demanda
social por parte de los musedlogos de no utilizar
los museos como aparatos de exclusion.

Pero mucho antes, Bourdieu ya habia demostrado
la naturaleza excluyente del museo, ;cuél es

la propuesta que se hace desde la escuela

de Leicester en respuesta a esto?
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El colectivo de Leicester emplea la metodologia
empirica de averiguar quiénes son los visitantes de
los museos. Hay que tener en cuenta que Bourdieu
se traduce tarde en Gran Bretana, a finales de los

80. En esa época, llegan a la conclusién de que los
museos son totalmente excluyentes; ir al museo sigue
siendo un hobby de la clase alta. Y ademas, dentro
de esto, los museos de arte son los mas excluyentes.
Los museos de ciencias o de historia natural o social,
son sitios donde una investigacion avanzada, que

se desarrolla en otro lugar como el laboratorio o la
academia, se refleja de manera pedagoégica. Pero

en un museo de arte contemporaneo se presentaria
la version mas avanzada del arte. La explicacién

que ellos dan es la siguiente: los museos tienen un
problema en general, y los de arte en particular;
porque este tipo de arte tan avanzado, que nadie
entiende y se presenta sin ningtln tipo de énfasis
pedagogico, es presentado tal cual es concebido.

A partir de ahi empieza un proceso de propuesta de
soluciones a esta situacion. Una de las soluciones
que se da, desde una perspectiva marxista ligada

a los estudios culturales y a una desjerarquizacion
de la alta y baja cultura, es la integracion en el
mercado del ocio, siguiendo la propuesta de la
musedgrafa marxista Eilean Hooper-Greenhill?;
posibilidad que en aquella época parecia remota.
Planteaban que si un parque de atracciones podia

2 and g can be d in relation to the world of education and scolar-
ship, but can equally be placed in the world of leisure and tourism. (...) The links to the leisure
industry are very strong, although museums and galleries are more than leisure institutions. In
fact, it is their educational potential, their vital base in scolarship, that makes up part of their
leisure attractions. E. Hooper-Gi L A ad thair Visitors, Routiedge, Londres, 1994,
p. 30.
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conseguir que la gente, independientemente de

su clase social y su estrato racial o étnico, lo
visitara, ¢(por qué no podia suceder lo mismo con
un museo? Se preguntaban qué tipo de barreras

al acceso o signos de distincion exigia un museo
para que su publico fuera tan pequefno, y tomaban
como referencia modelos privados como ejemplos
de museos que consiguen llegar a mas gente.

Lo que ocurre con el gobierno de Blair es que esta
escuela museografica, que buscaba un museo mas
inclusivo a la vez que un intento de gentrificacion
de grandes areas urbanas, en base a la retérica

de la «ciudad creativa», se une a la administracion.
De hecho en el afio 97 surgen libros basicos para
la museologia, como The Museum Time Machine?,
promovidos por la consultoria Capita. También
hay informes solicitados por el gobierno de Blair y
confeccionados por musedlogos de corte marxista
pero patrocinados por Capita, en una alianza
extrafia. Esto seria historiograficamente lo que
sucedid con la reconversion de la llamada a la
inclusion, que acaba centrandose exclusivamente
en aquello que incluso los musedlogos decian

que podia funcionar: la ruta comercial. Hay una
completa reconversion del usuario en cliente.

Los procesos excluyentes evidencian un fallo
estructural a nivel social que llevan al museo a ser
un territorio mas o extension participante en el
déficit cultural y social, jcomo se actiia desde la
administracion para atender esta disposicion?

3 R. Lumiley, The Museum Time Machine, Routledge, Londres, 1988,
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En el afio 98, sucede un giro mas perverso aun. Se
genera en el gobierno britanico un departamento
gubernamental, la «Unidad de Exclusion Social»,
cuyo objetivo era paliar la existencia de altos indices
de exclusion social. Hasta entonces, los medidores
britanicos no hablaban de «exclusion social» sino de
pobreza. La exclusion social es un término que se
habia introducido en Francia a finales de los 80, pero
que no habia entrado en politica, en el sentido de
ordenamiento, hasta ese momento en Gran Bretana.
Coincide ademas con el impulso de ciudades
periféricas y la instalacion de infraestructuras
culturales en edificios de pasado industrial. Otra de
las politicas es el inicio de la Loteria Nacional, cuyos
fundings se derivaban a Capita Investments, que
invertia en la construccion de los edificios pero no
en sus contenidos. Son ciudades que habian entrado
en un declive anterior, con el desmantelamiento de
la industria, y donde surge una retoérica por la que
se defiende que podrian ser regeneradas a través
de la cultura, de la «ciudad creativa» tercializada.
Retomando el planteamiento de si excluyen o
incluyen los museos, esta era una cuestion lanzada
por Richard Sandell en el articulo Museums as
Agents of Social Inclusion’. El término «pobreza» no
era capaz de decirlo todo, entonces se crea el de
«exclusion social», donde entran en consideracion
mas factores; no seria lo mismo ser pobre y tener
muchos amigos, que ser pobre y no conocer a
nadie, o ser pobre y tener muchos estudios, que no
tenerlos. En principio la «exclusion social», que ahora

4 R. Sandell, «Museums as Agents of Social Inclusion», Museum Managemeant and
Curatorship, vol. 17, no, 4, 1998, pp. 401-418.
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se trabajaria desde la interseccionalidad, parecia
una buena idea. Lo que ocurre es que Sandell hace
una trampa en el cuestionamiento. Plantea que

los museos son indiscutiblemente una maquina de
exclusién, siguiendo a Bourdieu en El amor al arte’,
ademas de las encuestas realizadas hasta entonces
en Gran Bretana. Pero dado que son una maquina
de exclusion, podrian ser también una maquina de
inclusion, lo que lleva a establecer un juego retdrico
muy interesante. El museo te excluye en base a una
serie de procesos excluidores que ya posees, no los
da el museo, que simplemente los refuerza. Pero

la idea de que el museo podria incluir se empieza

a movilizar para plantear que lo hace dentro un
proyecto de vida emancipador. Pero esto no se pudo
llegar a implementar completamente al encontrar una
oposicion muy fuerte. Sin embargo, y en respuesta,
se implementoé parcialmente un modelo de métrica
promovido por otro de los miembros de Capita,
Francois Matarasso, en el libro Use or Ornament?
The Social Impact of Participation in the Arts®, a
partir de entrevistas a multitud de participantes en
proyectos de arte comunitarios. Si nos retrotraemos,
en aquella época la socially engaged practice no

era tomada serio, con una baja relevancia para

la practica artistica avanzada y una historia poco
examinada. Tras las entrevistas se datan cincuenta
indicadores (fig. 1) segun los cuales, los participantes,
segun su propia validacion, se pueden beneficiar

de su participacién en el arte, observandose una

5 P. Bourdieu y A. Darbel, Ef amor al arte, Paidos, Barcelona, 2003.

6 F Matarasso, Use or Omament? The Social Impact of Participation in the Arts, C i
Stroud, 1997.
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Fig. 1. Indicadores incluidos por Matarasso.
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mejora en la capacidad de representacion propia.
Por lo tanto, la idea que se empieza a sugerir es

que la involucracion del publico en las actividades
pedagégicas del museo modificaria positivamente los
indicadores de exclusién social. No solo se tendria
en cuenta si se es pobre o rico, sino si tras integrarse
en la actividad del centro, la persona se sentia mejor
en relacion a alguno de los cincuenta indicadores,
algo que, por otro lado, seria muy facil de trampear.
Si observamos el funcionamiento del sistema

de promocidn de las actividades en los

museos en la actualidad veriamos como, por
imperativo econémico, los museos tienen que
organizar mas actividades que nunca, ya que

de no hacerlo no recibirian subvenciones.

Si nos desplazamos a Espana, podemos
observar la falta de accién generalizada sobre
estas nuevas logicas institucionales y museales.
¢, Coémo se tradujo esta situaciéon?

En ese momento, en Espaina tuvimos la oportunidad
de hacer las cosas como nos dio la gana. La
inatencion gubernamental a como se utilizaban
los recursos econdémicos de las entidades y
organismos hubiera permitido trabajos muy
especificos, con comunidades muy concretas y
maxima libertad; pero prevalecia la nula atencion
hacia la herramienta institucional. Habia ademas
mucho intrusismo, intervenciones «pueblerinas»
que no eran controladas. Se perdié una buena
oportunidad debido, en parte, a una cierta

complicidad entre el sector cultural y el del ladrillo.
Por otro lado, considero que habia mucha falta

de profesionalidad. Hubo una generacion de
profesionales que entré en los museos porque no
habia nadie mejor formado. Con estar al corriente de
cudles eran las practicas contemporaneas bastaba.
Pero al nivel de pensar la institucién hubo muy poco;
se perdio la oportunidad porque no hubo capacidad
profesional. Ha habido un fracaso generalizado.

¢ Donde nos encontramos ahora?

Lo que parece alucinante ahora es que a los
profesionales a quienes todo esto les ha resultado
indiferente durante 30 aiios, estén haciendo unas
defensas muy coarse o muy burdas de lo que es la
participacion en un museo. Esta muy bien que los
museos se llenen de gente, pero tiene que haber
algo cualitativo en esa relacion. La susceptibilidad
que veo en el terreno espaiol es que hay mucho
discurso facil que llama a la participacion porque si,
sin saber muy bien para qué se quiere que vaya la
gente al museo ni qué hacer con ella. En un momento
donde ademas todo se dificulta, porque ahora ciertos
modelos débiles de participacion, del tipo «ponibles»
de los noventa, dejan de ser posibles por el mundo
digital, donde vemos una especie de facilidad

para la reciprocidad de la comunicacion, como la
capacidad de interpelacion a través de twitter.

Este es un punto interesante, ya que el medio para
la inclusién seria una comunicacion y participacion
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horizontal y bidireccional, generalmente conducente

al fracaso de la unidireccionalidad debido a la
improcedencia de las herramientas empleadas y de los
procedimientos propuestos. Sin embargo, vemos como
en el momento digital no es posible otra via que no sea la
bidireccional e instantanea, ;como afecta esto al museo?

Justamente Internet tiene dos direcciones, por lo
que tendria que haber una capacidad receptiva muy
fuerte por parte del museo. Creo que ha habido
dos crisis; una crisis de fe en los mecanismos

de representacion segun la cual la metafora de

la democracia real serviria ya igualmente para el
museo. Se cree que simplemente por estar ahi,
los directores y comisarios de museos son unas
autoridades a las que simplemente se escucha.
La otra crisis vendria por la imposibilidad de
seguir diciendo que cuando no respondes a
cosas es porque no sabes que hay una demanda.
El museo tiene todas las demandas posibles,
aunque evidentemente no se puede responder

a todas; si como museo pretendes responder a
todo lo que te dicen por twitter, implosionas.

En sintonia con el desarrollo de estas nuevas
formulas, como la capacidad comunicativa directa
con la institucién que has comentado, ¢podriamos
ver al museo como el lugar para el ensayo de

una suerte de post nueva institucionalidad?

Es cierto que una de las cosas mas interesantes
que esta sucediendo, o que tiene un potencial de

suceder en términos de arte contemporaneo, son
los procesos de institucionalizacion; el entorno

del arte contemporaneo como un lugar en el que
poder ensayar formas institucionales nuevas.

El problema del nuevo institucionalismo, que en
Espaiia encontrariamos en la figura de Manuel
Borja-Villel, es que no fue tal. Fueron instituciones
tomadas por comisarios y totalmente personalistas.
El hecho de que por ejemplo el MACBA pre- y

pos- Borja-Villel sean dos instituciones totalmente
diferentes evidencia un problema muy serio. De
hecho, la institucion se queda totalmente huérfana
tras su paso, no se supo qué hacer. Esto tiene que
ver con entender la direccion como una especie de
macroproyecto expositivo. Son museos de autor pero
no museos pensados qua institucion, justamente
por el rechazo que la palabra institucion parece
generar. Todo el mundo busca ser alternativo o no-
institucional, pero parece que lo que necesitamos
ahora son nuevas instituciones; es importante
ensayar formas institucionales. En este sentido, el
terreno del arte proporciona posibilidades para esto.
Por ejemplo y por citar un caso concreto, una
persona hacia cuya labor tengo un gran respeto es
Laurence Russell, cuando estaba en la direccion de
la Fundacié Tapies. Considero que hizo un trabajo
ejemplar, dentro de los limites de una institucion
aneja, preguntandose qué recursos tenian, que
eran intelectuales, y buscando como liberarlos.

En vez de salir en e-flux por haber hecho grandes
exposiciones, busc6 c¢émo forzar al maximo el marco
legal que le restringia para que todo el archivo de la
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fundacion fuera compartible libremente en Internet.
Esto es ocupar el presente, tener una clara vocacion
de compartir y tomar en serio que lo que se tiene

a cargo es una institucién. Y sobre todo generas
demanda, porque las instituciones no son otra cosa
que aparatos para generar normas de behaviour.

¢Como se puede conciliar, en esta propuesta de
ensayo, la necesidad continua y casi patolégica de
reciclaje presente en el arte contemporaneo, con una
formulacion institucionalizante que, probablemente,
necesite otros tiempos o velocidades?

La bondad, por asi decirlo, de la institucion artistica
es que esta regida por unas normas hasta cierto
punto débiles, por un lado; pero, por otro lado

y debido a la necesidad del arte de constante
reformulacion en base a negar sus previas
instanciaciones, son normas que se entienden
casi continuamente como provisionales. Esto
hace que sea un buen campo donde generar, a
pesar de seguir la parte perversa de la novedad
artistica en la era de la casa de subastas. Todos
sabemos que las instituciones se osifican tanto
que se vuelven absolutamente intransigentes,

sin posibilidad de ser superadas. Pero cuando
generas la institucion en un terreno cuya ldgica ya
es la de constante reformulacién, de la novedad
artistica que simplemente recicla, puede resultar
en una macro estructura mucho mas interesante,
a pesar de alejarse del objeto artistico.
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A pesar de haber sido diagnosticado y haber
tomado posesion del marco tedrico desde el que
actuar, lo cierto es que se ha importado en el arte
un star-system que ha penetrado hasta la institucion
y en el que la autoria domina lo que se hace.

¢ Cémo ha afectado esto a nivel institucional?

El problema, ya no en Espana sino a un nivel mas
general, es que el Gltimo intento europeo que hubo
de tomarse en serio la institucion, fue mal concebido
por el auge del comisario. Se entendié como un
problema que era simplemente no-institucional.

Si hablo tanto de museologia, es en respuesta a la
gran cantidad de literatura que se genera de manera
rapidisima para nutrir los cursos de comisariado y
que ignora de manera sistematica, casi por principio,
toda la literatura sobre museologia, incluida la
museologia radical, que desde los afnos sesenta
estaba escribiendo sobre temas que no eran tan
diferentes de lo que los supuestos comisarios
social-engaged estaban interesados. Es algo que

se ignora por principio, como si la museologia no
hubiera existido. Se hace una especie de tabula rasa,
donde ademas la genealogia de los comisarios se
falsifica, porque se empieza a entender el comisario
como una persona que responde a la critica
institucional o a las practicas artisticas avanzadas.
Por ejemplo, en Exhibitions That Made Art

History 1962-2002: Biennials and Beyond', Bruce
Alshuler cita inicamente cuatro ejemplos de
exposiciones referentes que no son europeos o

7 B. Altshuler, Exhibitions That Made Art History: 1962-2002. Biennials and Beyond, Phaidon,
Londres, 2013.
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norteamericanos, a pesar de haberse publicado
recientemente. Es incomprensible que hablando de
historia de las exposiciones desde la actualidad,
solo se incluyan cuatro ejemplos no occidentales.
Esto seria inadmisible si se escribiera historia

del arte, y tiene que ver con la hipotetizacion

de la figura comisarial como referente.

¢ Qué papel juega el museo dentro de la interdiscursividad
que se establece entre los pensamientos
generados por artistas, comisarios y teéricos?

Esta seria una cuestion infraestructural. El museo,
como institucion, tiene una capacidad para ordenar el
discurso y para disponer la manera en que el discurso
aparece en el mundo. Algo que, aunque no se ponga
en escena, tiene importantes consecuencias.

Auln hay museos asentados en la idea kantiana del
museo carente de voz propia, entendido simplemente
como esfera publica, donde los visitantes son meros
receptores. A este tipo de museo se le podria dar

un valor residual. Por otro lado, esta el museo que
sigue el modelo de la nueva institucionalidad que

si tiene un tipo de voz. Normalmente es una voz
losely progressive o vagamente progresista, dentro
de la cual encontramos voces curatoriales que
pueden ir mas o menos lejos de ese progresismo.

Es interesante el modo en que la teoria y los artistas
se disponen por medio del aparato museistico.

Ha habido durante mucho tiempo una manera de
pensar la relacion teoria-praxis, no solamente en el
museo sino también en la academia, partiendo de la

teoria general como teoria general del arte. Esta es
una férmula segun la cual la teoria nunca llega a su
objeto, porque es una teoria que se mantiene en el
terreno de lo abstracto. Por lo tanto, lo que hay no

es una teoria de lo que el arte es, porque en realidad
el cuerpo tedrico que manejamos no tiene qué decir
del arte. Por ejemplo, si nos ponemos a leer lo que
Deleuze dice del arte, ya no podriamos leer a Deleuze,
porque lo que dice del arte es una abominacién.

Por lo general, todos aquellos que leemos como
tedricos, que supuestamente tienen algo que decir

a los artworkers, tienen unos gustos artisticos
terribles. Entonces lo que se utiliza es todo un
cuerpo tedrico hablando de cualquier cosa pero cuya
relevancia para el arte se da a un nivel de afinidad
tematica. Segun lo que se esté trabajando, se emplea
al tedrico buscando puntos de afinidad tematica
entre una cierta practica y algo que permita darle

una existencia discursiva, pero sin ninguna relacion
justa. Como sucede con la participacion, sin ninguna
relacién reciproca entre la teoria y la practica. Y
quiza de forma desdichada en una relacién de roma
locuta, causa finita, es decir, la teoria como lo que
santifica la practica. La teoria como una especie de
«bikini textual», siguiendo la expresion de Boris Groys,
que hace que la practica no se sienta desnuda.

Por lo tanto, y continuando con la dependencia
de esta interdiscursividad, ¢ se puede decir
que el museo tiene voz propia?

Esto tiene que ver con como situamos, como
generamos algo al ordenar, aunque esto no sea
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discursivo. Si pensamos en el sistema exposicion
> programa publico o exposicion > actividad
paralela, vemos lo mismo, una especie de
desencuentro absurdo. La teoria dentro del museo
tiene que estar implicita en la exposicion, todo
son practicas discursivas en si. Es la intencién de
avanzar mas alla de lo literal lo que hace asumir
que el cuerpo tedrico dentro del museo son los
programas publicos o la actividad paralela.

La propuesta de la nueva institucionalidad
consistia en poner el discurso primero. Era

una idea de Ute Meta Bauer, quien acuia el
término «nuevo institucionalismo», segun el

cual lo que distingue a las nuevas instituciones

de las antiguas es anteponer el discurso.

En Espafia, este seria el modelo que aplica Jorge
Ribalta en el MACBA®. Desde el departamento de
Programas Publicos se hace primero una labor
prospectiva o de investigacion tedrica sobre

un problema que después se materializa en la
exposicion. Esta es una formula que funciona
muy bien a nivel expositivo cuando estan Jorge
Ribalta y Manuel Borja-Villel en el MACBA; porque
Ribalta es teérico, artista y comisario, y piensa en
esos términos, consiguiendo exposiciones muy
buenas a partir de proyectos de investigacion. Hay
un circulo virtuoso donde ese «discurso primero»
puede funcionar, ya que la exposicién en si tiene
un peso propio que hace que la actividad paralela
sea lo de menos. Pero son un numero limitado las
exposiciones que pueden ejecutarse materialmente

8 J. Ribalta, <Experimentos para una nueva instituci i Objetos relacit GColec-

cidn MACBA 2002-2007, MACBA, Barcelona, 2009, pp. 225-2I65.

siguiendo esa logica. La mayoria de exposiciones
son simplemente encargadas a personas
externas a las que, a posteriori, se les genera este
aparataje tedrico que explique la exposicion.

Es preciso tener en cuenta donde se circunscribe

este «aparataje tedrico», tanto previo como posterior

a la exposicion, pero observamos la proliferacion de
una misma tipologia museal heredada de una suerte

de multiculturalidad terciadora, que puede afectar
negativamente en el compromiso sobre lo local. ;Son
posibles las formas de insercion institucionales propias?

En lo local es donde unicamente se puede trabajar,
no se puede trabajar en otro terreno. Quienes habitan
el terreno global son las élites transnacionales,
frente a lo que no es posible competir. Pero hay
cosas interesantes que podemos sacar de esa
herencia, frente al ataque que vemos ahora hacia

la teoria. Existe un corpus de lecturas y un modo

de actuar comunes, del que habla Triple Canopy en
International Art English®, parodiando el lenguaje

de e-flux, en el que todo el mundo habla con una
misma retorica pero donde la mitad no saben hablar
bien inglés. Lo que resulta interesante es que hay
una lengua franca con la que nos comunicamos

a pesar de habitar en universos completamente
diversos. Y hay ademas una hegemonia de ciertos
textos, que es por supuesto problematica, pero

que como viene dada, podemos revalorizar.

Ahora bien, donde hay un horizonte de accién es

9 hitps://www.canopycanopycanopy.com/contents/international_art_english
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en lo local. Pero este marco se tiene que entender
segun sus modos de apelacién, que no pueden
ser nativistas ni indigenistas. El problema de

la apelacion a lo local es que tiende a caer en
versiones de micro-macro-nacionalismos.

Recientemente hemos visto como se multiplican las
opciones de formacion educativa, en curaduria o
museologia, que en algunos casos emplean el museo
como escenario de aprendizaje real, participando en
muchas ocasiones en la retérica del «valor social»
tratada anteriormente. ;Qué reciprocidad se podria
establecer en estas relaciones de interpelacion?

El tema de la formacion me parece crucial. Lo que
estamos viendo que pasa en paralelo al estatismo del
museo es un gran movimiento a nivel universitario, a
pesar de las circunstancias de precariedad absoluta y
de reformulacién del modelo educativo como recurso
economico y no como derecho. Se esta generando un
mercado, sobre todo en el ambito del comisariado en
forma de masteres, donde probablemente no se den
las bases. Sin embargo, los cursos de museologia
parecen tener otro tipo de énfasis mucho mas
proximo a la materia institucional. A pesar de esto,

a medida que la disciplina se ha institucionalizado,

ha perdido gran parte de su caracter radical. Son
cursos que a diferencia de los de comisariado, cuyo
objetivo seria el fomento de una capacidad critica,
pasarian por el estudio del como hacer; tener un plan
y ejecutarlo. Con lo cual, los procesos de formacion,
en parte, tendrian que llevarse a cabo dentro de las
propias instituciones pero promovidos desde fuera.

Esta demanda necesaria que exige atender la crisis
de la vertiente publica de las instituciones, ¢tiene
o debe tener una procedencia determinada?

La demanda tiene que venir desde la gente que
utiliza los museos. Podria pasar con los museos

lo que esta sucediendo con las bibliotecas, que
cierran porque la gente no tiene nada invertido

en ellas y no hay una demanda real externa para
que las cosas se hagan de otra manera. Pasaria
por exigir un didlogo con la institucién, que
ademas cada vez es mas facil de reclamar y para
el museo resulta cada vez mas dificil no tenerlo.

Si nos ponemos en el supuesto de que hubiera una
comunidad lo suficientemente fuerte en Madrid que
exigiera que el Museo Reina Sofia se reuniera con
ellos, solicitandolo via social media y siguiendo la
légica del public shaming, terminaria habiendo un
espacio para la reivindicacion. Considero que la
tinica posibilidad de reciclaje pasa por ahi, porque
a nivel institucional, no hay fuerzas suficientes para
conseguirlo. Y a nivel de lugares desde donde ese
aprendizaje podria venir, ahora no se trataria de
exigir que los profesionales de los museos fueran
mas anos a la universidad y tener un doctorado,

se trataria de tener una mayor atencion prestada

a las condiciones de posibilidad del propio museo,
que pasan por esta participacion real. Pero claro,
la pregunta seria si hay alguien a quien interese
tanto el museo como para levantar esa demanda.
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2.1. LAS COLECCIONES DEL CA2M A TRAVES DEL DIAGRAMA DE JAMES En Dilernas de la cultura, Clifford, partiendo del *J. Cifford, The Precicament of Cuffure.
CLIFFORD EN DILEMAS DE LA CULTURA (1988)". cuadro de la semictica de A.J. Greimas, INOGUCE L raaturs aod et crsersity
e R un diagrama con el cual podemos asignar a los Press, Cambridge (Mass.), 1088,

et s S S e IS o N . £ e — I . - [Trad.: J. Clitford, Dilemas de fa cuitura.
James Clifford es critico y antropdlogo cultural. Sus primeras obras se sitian en objetos coleccionables distintas categorias. Estas Antropologia, lteratura y arte en la
el andlisis de los sistemas de pensamiento europeos y su caricter etnocentrista, son determinadas atendiendo a su valor dentro m:;“zwm' Gacisa,
centrandose en los concepics de arte. cultura y lo exético. Posteriormente y de un entramado cultural, perteneciendo asi a un
partiendo de premisas poscoloniales, sus investigaciones se desplazaran hacia campo de significados e instituciones historicamente
el concepto de viaje, entendido como sistema de emplazamiento de objetos y especificos. Se trata, sin embargo, de categone.s enlas que los objetoa
herramientas de estudio moviles. En la Universidad de California Santa Cruz se dependlendo de un momento u ofro, podran moverse, o permanecer en aspat:los
involucra en la creacién del Centro de Estudios Culturales, en el gt que se n'abala a intermedios, en las que su situacion es igualmente mutable, pasajera, y ‘casi nunca
parllr deuna prachca transmsi:lplmar y expanmantal y utilizando una matodoiogla permanente. Son, como nos indica &l mismo, espacios ambrguos donde cualguiera
transcultural, en los 4mbitos de las ciencias sociales, las humanidades y el arte. de los objetos puede transitar entre los conceptos de obra maestra o artefacto
Entre sus areas de interés destacan también los estudios visuales, el indigenismo y cultural y que se determinan a Su vez como auténticos o inauténticos.
la museologia.

2.1.1. Obras tras auténti dor: el de arte; el mercado
ELSISTEMA DE ARTE-CULTURA diel arte.
Una inn de construir

+ La pequeria Montserrat asustada de Julic Gonzilez [Fig. 1]:

El tema de La Montserrat es recurrente en la obra de

Julio Gonzalez (Barcelona, 1876-Paris, 1942) a partir
del Pabellén de la Segunda Republica en Ia Exposicion
Internacional de Paris de 1937, para representar a través de
i'ia'"ihaéﬁaf]' c'l'e uné campesina (:atélané. heroica y fuerte la
dignidad de un pueblo ante los horrores de la guerra.

« Spinning Wheel (In a Spin, the Action of the World on
Things) de Damien Hirst [Fig. 2]: g
Damien Hirst (Bristol, Reino Unido, 1965) es uno de los
artistas britnicos mas controvertidos del grupo YBA

Fig. 1. Julio Gonzilez, La
(Young British Artists). Desde mediados de los 90 trabaja  peausns Montserat asustaca.

ca. 1941-1842. Fundicién en

(insuténtical con las posnbllldades dela p|ntura ccmo es el caso de este  bronce 31 x11x205em.
aguafuarta de la coleccion del CA2M que forma parle de Ingresa: 2004, P

Fig. 0. Disgrama de Cifford en Dikomas ds s cuturs {1968). . laserie In a Spin, the Action of the World on Things. Este
trabajo incluye 23 grabados mas, algunos en las colecciones del MoMA y la Tate.
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* Sin titulo de Sigmar Polke [Fig. 3]: 2.1.2. Artefact ténti historia y folclore; el tnografico; culty
A AR i g i
1941-Colonia, Alemania, 2010) de 1986 -el
mismo afio en el que representa el Pabellén
Aleman de la Bienal de Venecia- forma parte
~ de una etapa en la que, influido por la obra
de Francis Picabia y Max Ernst y alejado de
las influencias del pop de la década anterior,
se centra en las alteraciones cromaticas

Fig. 2. Damien Hirst, Spinning Whes! (In 8
Spin, the Action of the Workd on Things), 2002.
Aguatuerte sobee papsl. 97 x 77 cm. Coleccion
CAZM. Fecha o ingreso: 2004.

Fig. 4. Crigtina Garcia Rodero, Duslo, Cancsa de Puglia, ftaiia (Seris Entre el cislo y la Berra),
2000, Fotografia an blanco y negro. 75 x 115 em. Coleccidn CAZM. Fecha de ingreso: 2006,
___ Procedencia: Premios de Cutura de la Comunidad de Madrid, Fotografia, 2005,

- Duelo, Canosa de Puglia, Italia de Cristina Garcia Rodero [Fig. 4]

Cristina Garcia Rodero (Puertollano, 1949),
Premio Nacional de Fotografia en 1996,
entiends la practica de la fotografia como
testimonio de manifestaciones culturales o

de las sociedades contemporaneas.

+ SS.MM. Los Reyes de Espafia de Janos
Gyenes [Fig. 5]:

El fotbgrafo de origen hingaro Janos Gyenes
(Kaposvar, Hungria, 1912-Madrid, 1995)
desarrollé su trabajo en Espafia desde el

afio 1940. Realizé y publicé retratos de las

Pty . = ey ypr Fig. 5. Gyenes, 55 MM. Los Reyes de Fspada, 1878
= celebridades mas destacadas de la sociedad "
Fig. 3. Sigmar Polke. Sin thulo, 1588 Oleo sobre Benzo. 40,5 x 50 x 2 om; con marca: 75,5 x 83 x 8 cm. —— - R o " Fotografia en color 122 x 102 cm. Coleccian CAZM.
Colceitn Fundacin ARCO. Fecha de ingreso: 2014. espafiola, siendo el autor de la famosa efigie ~ F#on @ ingrese: 2009,

a7
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de Francisco Franco para la serie de sellos de correos. Esta obra de 1976 es el
primer retrato oficial de Juan Carlos | y Sofia de Grecia. ;

+ Para quien no se las cree hijos de puta de Teresa Margolles [Fig. 6]:

Fig. €. Teresa Margoles, Para guéen no =4 las crme hijios de puta, objsto bordado an oro sobre tala con S8angMe So perscna
asesinada en ol norte ce México. 254 x 132 om. Coleccion CAZM. Facha de ingresa: 2010,

Este sudario, encontrado en Ié{ mérgue y bordado por Wa a.salaﬁé-dés
por la artista, fue utilizado para envolver los cadaveres de personas asesinadas
violentamente en el norte de México. Realizado para su exposicién en el marco
de la Bienal de Venecia de 2009, muestra la cruda realidad de la violencia fisica y
simbélica de México. PR SR

R 2.1.3. Obras maestras inauténticas:

falsificaci inventos; el tecnolégico;
ready mades; antiarte

+ Perpetuum mobiles de Laboratorio de Luz [Fig. 7):

Laboratorio de Luz es un proyecto de la Facultad
de Bellas Artes de Valencia que desde 1990 trabaja
en el 4mbito de la investigacién universitaria y la
actividad artistica, sobre las posibilidades estéticas
y expresivas de la luz v su aplicacién a la imagen.

Fig. 7. Laboratono de Luz, Pepetuum
mobles, 1906. Emulsidn fotogrifica sobee
cristal. 24 x 24 cm, Coleccion CAZM. Fecha
o8 Ingreso: 1897,

« Cuba Libre de Wilfredo Prieto [Fig. 8]:

Wilfredo Prieto (Sancti-Spiritus, Cuba, 1978) emplea en sus ready mades recursos
cotidianos sobre los que proyecta una mirada critica e irénica. En Cuba Libre nos
enfrentamos a una pieza aparentemente sencilla pero compleja conceptualmente,
que guarda distintas capas de significados presentes tanto en el juego de palabras
del titulo como en Ia destreza metaférica empleada. = i

Fig. B. Wiiexio Prieto, Cuba Libve, 2010. Vertido de ron y Coca-Cola. Coleccion CAZM. Fecha de ingreso: 2013,

- Jpeg NY 15 de Thomas Ruff [Fig. 9): SE
Thomas Ruff (Zell am Harmersbach, Alemania, 1958),
tras el ataque del 11 de septiembre de 2001, comienza
a buscar imagenes de Nueva York en Internet de baja
resolucién que posteriormente amplia a gran escala.
Ruff hace uso de una imagen de un hecho atroz que,

a través de |a reutilizacién, el desajuste de escala y la
repeticién, queda desactivada. T

Fig. 8. Thomas Aul, Jpeg NY 15,
2007. Fotografia digital. 260 x 184,7
x 8 cm. Coleccién CAZM, Facha de

ingresc: 2010,
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2.1.4. Artefactos inauténticos: arte para turistas; coleccion de curiosidad
articulos utilitarios.

« Sin titulo (Gris 02) y Sin titulo (Serie C003) de Miguel Angel Gaileca [Fig. 10'y 11]:

'Miguel A.ngal Galeca (Gatika, Bizkaia, 196-?] ha colaborado como fotografo en 5
varios trabajos discograficos de Fangoria. Estas fotografias fueron realizadas para
sus albumes El extrario viaje de 2006 y jViven! de 2007.

Fig. 12. Federico Mompou, Partitura de =La ermita de Fig. 13. Juan Garcia Ripoliés, Sin ttulo, 1951, Gleo sobre

iga-, 1918, 3 BB5x 485 lienzo. 60 x 45 cm, Coleccign CAIM,

Alejandro Castafieda, Paula Garcia-Masedo, -
Carles Angel Sauri, Jean Paul Tremont y Emma Trinidad

Fig. 10. Miguel Angel Galeca, Sin titulo (Gris 02), 2008, Fig. 11. Miguel Angel Galleca, Sin tituio (Sere C00J), 2008
Luxacroma. 125 x 125 em. Facha de ingreso: 2008. Lunacroma. 125 x 125 cm. Facha da ingreso: 2008.

- Partitura de «La ermita de la Garriga» de Federico Mompou [Fig. 12): 2 _
Federico Mompou (Barcelona, 1893-1987), fue un compositor conocido

principalmente por sus obras para piano. Es el caso de esta partitura que toma

como motivo la ermita de Santa Maria del Cami en La Garriga, Barcelona.

» Sin titulo de Juan Garcia Ripollés [Fig. 13]:

Juan Garcia Hipéllés [A.iéira. Vﬂléncia, 1932} autodefinido como i:)‘il"l‘t()! autodidacta

e independiente, ha recibido en las Gltimas décadas multitud de encarges plblicos
de la Comunidad Valenciana. Paradigma de la préctica creativa al servicio del
daspil‘l"é.fro pdlﬁico de los ultimos tiempb-s. sus obras transitan entre la irigenuidéd .
vanguardista mal entendida y la estética kitsch. ]
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2.2, ENTREVISTA CON JUAN LUIS MORAZA. Suel la dif ia entre un archivo y una coleccion. ¢ Podrias
profundizar en ello?

Juan Luis Moraza (Vitoria, 1960) es escultor y profesor universitario. Sin embargo,

instituciones como el Museo Gugghenhecm de Bilbao, el Reina Sofia de Madrid La Iognca del archivo consiste en que la relacion entre una entrada y ofraviene
o Artium de Vitoria, se han acercado a su hgum pﬂ;ac_or;tha_nér sus colecciones. - d inada tnicamente potais_lstemade clasificacion, no hay conexlon entre los
En estos ejercicios de curaduria se reflexionaba en torno a conceptos como lo 3 datos. En una coleccion, el cimulo de obras no esta cerrado por una sola lectura,
publico, las interrelaciones entre las obras de una coleccion o e! papel del museo se comunican unas con otras aunque cambien de sitio. En eso, la coleccién

como baluarte de| tssorc colectivo. Esta entrwsta preteﬂda retch‘lar y ahondar en tiene mas que ver con un ecosistema. Ngwaﬂ puade pasaax por una selva y

estas mﬂemones ver unas relaciones entre flores, plantas, insectos, etc. Otra persona puede ver
S AT R otras relaciones distintas, pero ambas posturas se fundamentan en relamones T
£Qué es y para qué sirve una coleccion publica? FHNS preexistentes en la selva. En un archivo no hay mterawones entre sus partes salvo

a través de los 3|stemas de taxonomia.
Por oposicion, se supone que lo publico es aquello sobre lo cual la privacidad

no puede ejercer derecho. Lo plblico es ajeno a la propiedad, no pertenece a LTiene ido la taxonomizacién de todos los objetos o imagenes de interés

todos ni a nadie, ni siquiera al Estado, aunque cada uno de nosatros tengamos vertidos en una esfera plblica? 5B

el derecho a un pequefio usufructo de ello. Las colecciones publicas nacen para i i

que la sociedad sea sujeto activo, no siervos de La Santa Sede o de aristocracias, La taxonomia es un impulso clasificatorio propln de la naturaleza neuné‘!lca de I.a

para impedir que las estructuras jerarquicas sean tan coercitivas. Por lo tanto, una mente humana. Clasificar la selva es soln una de las posibilidades que uno tiene

coleccién plblica presume atesorar lo que es valioso para la sociedad y queda de relacionarse con ella, sobre todo si pensamos en que NOSOtros SoMos uno mas

exento deoomemui__' SR . dentrodela selva Ya sea un espectador especializado o uno general, mantiene
--------------- con la coleccion la misma relacién que mantiene un ser vivo con un ecosistema.

[ ese tesoro pasa a dominio publico, zestd siempre libre de comercio? Clasificar no lo puede ser todo. Los gabinetes de maravillas nacieron sin un afan

T R clasificatorio, sino en todo caso de mantenerse abiertos y disponibles. Ese es el

Todo o libre de comercio que esté Ia sociedad a la que corresponda. Ese tesoro modo en el que yo entiendo la coleccién: dejar la experiencia de la selva disponible -

no perlenece ni anuleta alos ropresentante publlcos efagidos pa‘ra gestionar el para otros. Los mediadores de los museos, a través de gestores y comisarios,

patrimonio. Eso abre la posibilidad a que también las colecciones de arte puedan generan lecturas, pero hay que entender que siempre seran apoyaturas frente a

formar parte de la I6gica especulativa de la administracion del poder. Aunque Ia imposibilidad de mostrario todo. Para mi, el museo perfecto sera aquel en el

lo publico no se circunscribe exdusivarne'm"e“a:l- Estado, no conocemos muchas que un espectador pudiera ver todas las obras. Y ademés, seria perfecto que se

versiones de sociedades oomplegas que no funcionen a través de una estruc‘tur_a__ estuviesen moviendo, para que Ias réiéabnes_é?ﬁiaﬁé}_ ot_ré_nT:?ﬁe?én_ﬁh_r;éEi;s"

parecida al Estado. Lo que hagan los representantes del Estado tendrd que ser . mismas.
fiscalizado tarde o temprano por Ia propla sociedad. Una coleccion publica swe

dh lo que er por patrimonio. Yz,queernendemospw = Wnﬁ@b,adiadehqy,_l_u_s_mddadﬂ_ : ‘ _t'li.l'e'd'ai-ﬁ-bmolog"m""_Fs_arnpban_m"'m_whs"m'__
) que mere ion supuestamente posibilidades.

i

i Si, pem snar'npra ¥ cuando todo entre dentro de ceros Vi unos, y no todo entra ahi.

Si hubiese un Internet ndlmenstonal donde se pud-ar'a tener las experiencias
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fisicas de las obras, seria fantastico. Pero como, debido a la constante de Plank La censura es otra parte de lo que somos. Los sspoctadoras no son menos
eso no es posible, la estructura de Internet, aunque esta muy bien, seve Iimitada. que 1os Es una cuestién de apran izaj
en la medida en que solo existe debido a la codificacion nrewa Lo que no sea Ias personas qua gesnonan e intervienen en los museos (dlractores gemora
Dlenamante codificable no entra en ImameL Nuasim ct.lerpo nuestra i imagi Jinacion comisari amslas, etc.) cuanto por parte de los aspectadoras Siseguimos
y nuestra sensibilidad no entra en ceros y unos. Por ejempln los sistemas i avanzando en la desmnewén con lo Real, tras unas cuantas ganeraannes de
organolécticos artificiales estan muy lejos de parecerse a la percepcién humana criticos, tedricos, artistas, demas agentes del arte y espectadores, viviremos en
més simple. Es un desaluste muy grande en términos de propommﬁé's' N & un mundo plenamente psicético. Es decir, nos daria igual todo lo que sucediese,
"""""" Sl desde que asesinen a nuestro hijo hasta cruzar el paso de cebra con el seméforo
Sin cmbargo. Internet ylos sistemas dlgitaloo de percopclén dwerminan l-as ] en rqo. porqua estatmamente sera algo aoeptable‘ y por| Lc tanto ehcamsnte
condiciones actuales de produccion de la obra de arte. - también. N o
Evidentemente, internet es un privilegio interesado que se nos concede a cambio Las ilusiones de una postmodernidad amable y emancipadora que los tedricos
de anular por completo nuestra privacidad. Es decir, la sociedad misma ha ' anunciaban en los afios ochenta, ya entonces se revelaron como una falacia. Hoy
duedadu en suspenso gracias a Internet. Lo que no tendria sentide es que un estamos viviendo los primeros indicios de una postmodemnidad en lo Real. Esto
museo intentase patnmomalnzar lo que sucede en las redes sociales. Cada cosa se traduce en fundamentalismos, clausura radical de todos los derechos civiles,
tiene su lugar propio, a no ser que entendamos que la creacion digital destinada de todos los principios emancipatorios que solo la Medernidad, a lo largo de la
a Internet debe ser respaldacla por un museo para Iegmmarse Y por otra parte, historia de la humanidad, ha creado. Nos espera, no un mundo postmoderno sino
también sospecharia de un museo que se intentase Isgmmar a través de polmcas premoderno. Lo que esta sucediendo actualmente forma parte de un cambio de
a_e'ﬁmwnldad, moorpocand&_ﬁéalcas enred. i i sensibilidad brutal Perlsa! que todo va a ir bien es tani mganuo Wmn pansar que i
e B BER = todovaalr mal :
Si hablamos de obras en aparente formato corpéreo que estan pensadas para I S
fotografiarse y ser consumidas en Internet, como espacio privilegiado frente al En este cambio de sensibilidad, ;dénde quodib'l papel de una Instih.lr:lun
espacio fisico, hay que poner en valor la logica de presencia. En Internet, porel como el rnum? :
propio medio de produccion, la frontera entre la obra y el merchandising delaobra e R f =
esta muy diluida. Todas las i lmagsnas que ha producldo lahumanidad hastahace .  Precisamente, en el contexto que comentamos, el museo tiene la responsabilidad
muy poco han tenido méas que ver con la prsaencta que conla veprasentacbon Sin de ejercer una resistencia civilizatoria, de ser una trinchera para dar cuenta de la )
embargo, la imagen, tal y como aparaee en Internet, exenta de cualquier fisicidad, fisicidad del tesoro que tanto ha costado a la humanidad. La primera revolucion
nos convoca a un mundo donde prima lo i |mag|nan0 frente a lo Real. La obra proletaria que tuvo un minimo éxito en el s'aglo“ilx'as la heredera de un montén
de arte siempre ha tenido un enganché?u}l lo Real y yo 3|go defendiendo esa dé]nt_erﬂusqa_a_mo alo Iargu ‘de todos los siglos y que acabaron con masacr
friccion para el arte, ya que si se pierde, estamos en un mundo Tmagnnano Esees . totales. Lo que entendemos por Modernidad ha costado muchos milenios de
el pmblama que yo veo cuando te sitiias estrictamente an la red. Esto nos lleva sufrimiento y se esta vendiendo, como diria Berqamm al peso, como baratlja
aun espacio de vida onirica y pslonhca Entl'a-ﬁb-é que url museo aena obhgado a Cuando [!|go que el museo tiene que tener ese compmrmso también incluyo a las
oonservaresafrmlénoonloﬁeal obeasyasusanmas atodoel i delaﬂaEl dabeserunmducw

;cémoumhummqme]smdmmombw
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La postmodernidad, que se entendia como la crisis de los grandes relatos y los
fundamentos y que habia llevado al arte a un callején sin salida, es hoy la apoteosis
de los fundamentalismos. En la légica pendular estilistica de la postmodernidad,

yo solo puedo entender las oscilaciones como vacunas contra la simplificacion.

Es decir, todos los estilos contienen a todos los demas, y eso es lo que enriquece
a las obras. Los movimientos ismicos, las taxonomias hlstonograflcas no tlenen

demasiado sentido. Asi qua el museo tiene cierto caracter tramposo, cuando
configura sus colecciones a través de determinadas taxonomias.

indudablemente, eso es porgue la taxonomia le hace sentir bien y les evita
conflictos a muchas personas que estan encargadas de la conservacion y la
clasificacién en el museo. Pero eso va contra la propia naturaleza de las obras. En
el Reina Sofia, hay un caso muy flagrante y paradigmatico: la obra Una y tres sillas
de Joseph Kosuth esté desmembrada y clasificada en tres areas distintas. Por

suerte, gue eso suceda no invalida que los museos sean algo mas que eso.

?

.Lg._ d IIEW I-Irl-” Bll'l

Solo es posible, por poner un mamplo. enun pequeﬁo musec que tenga como
mucho unas doscientas obras. Pero si cuentas con veinte o treinta mil, necesitas
una clasificacién eficiente de los elementos fisicos que la sostienen, quete permita
saber dénde esta almacenada y como conservar cada una. Un museo complejo
es un archivo, pero es mucho mas que eso: en cierto grado, un archivo; en cierto
grado, una selva; en cierto grado, un instrumento politico de adquisicion de
fondos; en cierto grado, un instrumento pclmoa de pmducc-én simbolica. Todos
ellos son estratos acumulados oonstrtuyandc el museo. Lo mponanta es que esas
funciones no se entorpezcan. Cada cual debe hacer bien su trabajo.

T e ot e T e TP P e 77

Sini slqwera el wlacl:lonlsta pubuco -2 saber, a| &mam tiene el derecho de
destruir o aduefarse de su patrimonio, mucho menos el privado. Cada vez

més, los coleccionistas tienen conciencia publica al respecto de su coleccion,
aungue esta nazca eventualmente de cierto interés aspeculatrvo Los gastos de
oonsewaclén de las obras son muy altos, las leyes de mecenazgo en Espaia no

son muy v\sniqosas para Ioe coleccionistas. En si mismo, la figura del coleci':lbm_ém

es admirable: su se tratara solo ds rentabilidad econdmica, podria lnvurhr su dlnero
en 01!‘3.8 003&5

Quizé habria que diferenciar entre el coleccionista que ensefia su coleccion y
el que la atesora de forma absolutamente privada. : 5

Si, d|garnus que sigue habiendo aristocracia, que es la estirpe social a la que
partanecan los coleccionistas que no ensefan sus obras. Los que si las enseﬁan

y asumen esa vocacion de responsabilidad publica, pertenecen, més bien, ala
estirpe de los revolucionarios. Yo creo que hay muchisimos prejuicios, que ademas
vienen dados por las categorias simbdlicas que utilizamos, publico y pnvado

Hoy dia es muy dificil diferenciar ambas. En esa medida, lo que hay que hacer es
unificar responsabilidades, imponer que, con independencia del caricter de la
titularidad de la propiedad, tiene que existir una eminente responsabilidad publica.




DIDDCC | COLECCION

La practica artistica de Jacobo Castellano (Jaén, 1976) explora la memoria
personal y colectiva, el juego, el dolor y a violencia. Ha expuesto sus

trabajos, entre otros, en la Galeria Ficares (Madrid), el Centro Andaluz de Arte
Contemporénec (CAAC, Sevilla), ARTIUM (Vitoria-Gazteiz), el Museo de Arte
Contemporaneo de Monterrey y Kunsthalle Sao Paulo. En 2011 recibe el premio
MADRID FOTO de la Comunidad de Madrid y sus fotografias 10 palilios sobre

sscsnzis animales ¥y ngenfas manos entran a formar parié dela Coleocién del

Fig. 1. La hermana Laura en Porcuna (Jaén). Detalle de Casa.

Casa es una maqui aparapensar construida a partir de la madera sacada de las -
puertas y ventanas de |a casa de sus abuelos. La arquitectura ha sido decorada
con obijetos desechados, fotografias de su album familiar y carteles de cine. Su
apariencia es estatica pero todo lo que la compone sugiere ecos. Estosecos

(recuerdosmemmmamm}sonlosquamnw iento, un movimiento

noﬁsncoaam mental, demamlemos .

Las obras de Jacobo Castellanc remiten siempre a la idea de la casa, de la
construccion, de lo vivido, de la constante transformacién de la materia, de la '
posibilidad de revivir lo ocurrido con un sentido nuevo. Por esto quiere penetrar la
biografia del objeto. No le interesa el objeto en si, no solo su fisicidad, sino también -
la historia que lleva consigo: ¢De dénde sale? ;Qué funcién tenia antes? g‘A quién

Fechadeingreso: 2016 88 @~ =55 s i ity ~ssiminciie S
peneneclu? LEn qué mmwosudueﬁc se deshizo deelyporque” Rw,m'aal
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fragmento, dejando ver las huellas de su anterior vida, lo coloca en un nueve lugar,
una nueva realidad, un nuevo contexto, y le ofrece, de esta manera, una nueva vida
que vivir y contar. i

En los fragmentos de decoracion, en las fotografias pegadas en las paredes que
cubren el eje del tiovivo, hay escenas gue tienen una conexién con la infancia: la
suya personal -el recuerdo del cine del abuelo- y la de muchos otros nifos -una
tarde pasada en la feria con los padres-. Le interesa el juguete que define dicha
infancia porque, a través del juego, los nifios manifiestan su facultad imaginativa.
Baudelaire (1821-1867), para comprender por qué hacia lo que hacia: él, como los
nifios que deﬁtmy;en los juguetes para buscar su aima en el texto de Baudelaire,
descompone y descontextualiza los objetos y crea una nueva arquitectura, un ser
del acto a la potencia.

Fig. 2. Una paslia en Porcuna (asn). El padre de Jacobo, con unos 16 afios, A la izquierda, €on un grupo de AMgos.
Detalle de Casa.

La casa familiar del pueblo es el punto de partida, el lugar donde se desperto el
interés de Jacobo Castellano por el objeto cotidiano. Violvié varias veces y en cada
una de ellas arranco partes y descontextualizé recuerdos para luego dar vida a una

nueva narracion. La casa de los abuelos sigue presente en su produccion artistica,
si antes lo era fisicamente, ahora lo es conceptualmente. En 2011 participd en el
proyecto Hambre (Matadero, Madrid) y enterré un pequefio plano de la vivienda en
un cementerio de Madrid: no es el fin, es un punto y seguido en su camino.

Paula Garcia-Masedo, Alvaro Giménez Ibafiez y Anita Orzes

Fig. 3. En ol centro la foto de una navidad en Tenerife, lugar donde vivid de los 2 a los 8 afios. Los globos estaban lleng
de agua y harina_ A la derecha, una foto recortada de la harmana Laura, sentada en un sil iras una operacion. Detalle de
Casa

2.3.1.1. Charles Baudelaire, «La moral del juguete». (Articulo originalmente
publicado como: «Morale du joujou», en Le Monde Litteraire, 17 de abril de
1853). '

Esta facilidad para contentar su imaginacion testimonia la espiritualidad de la
infancia en sus concepcicnes artisticas. El juguete es la primera iniciacion del nifio
en el arte, o mas bien su pr;irﬁbra- realizacion v, llegada la madurez, las realizaciones
perfeccionadas no daran a su espiritu el mismo entusiasmo ni la misma creencia.
¥ asimismo, analicen ese inmenso mundo infantil, consideren el juguete barbaro,

el juguete primitive, cuyo problema consistia para el fabricante en construir una
imagen tan aproximada como fuem-bnﬁéii)l—e“bbn elementos tan simples: por i
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ejempilo, el polichinela plano, movido por un solo hilo; los herreros que golpean el
yungue; el caballo y su caballero en tres piezas, cuatro clavijas para las piernas,
la cola del caballo formando un silbato y en ocasiones el caballero llevando una
plumita, lo que es un gran lujo. ;Creen ustadaa que esas imagenes simples crean
una realidad menor en el espiritu del nifio que esas maravillas del Afio Nuevb_ que
$0N MAas un hornsna]e del sannllsmo parasito a Ia riqueza de los padres que un

ragalc a Ia poesia mfantll? (.-

formulados, pero muy reales. Sin embargo, no aﬂrrmm que no sucecla lo oontraﬂo
es decir, que los juguetes actlien sobre el nifio, especialmente en los casos de
predestinacion literaria o artistica. No seria sorprendente que un nifio de esta
clase, a quien sus padres regalaran principalmente teatros, para que pudiera
continuar solo el plal:er del espectaculo y de las marionetas, se anos‘tumtrara yaa
considerar el teatro como |a forma mas deliciosa de lo bello. (...)

La mayoria de los nifios qu:aran sobre todo ver el aima del wguete. unos al cabo
de algun t|ampo da qarnclo‘ otros ensagmda La invasion mas o menos rarjl'dé-de
ese deseo es la que decide la mayor o menor Iongewdad del 1uguate. No tengo el

valor de reprochar esa mania infantil: es una primera tendencia metafisica. Una vez

que ese deseo se fijla en la médula cerebral del nino, llena sus dedos y sus ufias de
una agilidad y una fuarza singulares. El nifio da vueltas y mas vueltas a su juguete,
lo arafia, lo agita, lo golpea contra las paredes, lo tira al suelo. De vez en cuando
hace ¢ que recomience sus movimientas mecénicos, a veces en sentido inverso. La
vida maravillosa se detiene. El nifio, como el pueblo que sitia las Tullerias, hace un
esfuerzo supremo; por Ultimo lo entreabre, él es el mas fuerte. jPero donde esta el

alma? Aqui comienzan el estupor y la tristeza.

Hay ofros que rompen el jugua't_a-a'penas lo tienen entre las manos, apenas
examinado: en cuanto a éstos, confieso que ignoro el sentimiento misterioso
que los hace actuar. ;Les invade una cdlera supersticiosa contra esos menudos
objetos que imitan la humanidad, o bien les hacen sufrir una especie de p&heba
masonica antes de introducirse en la vida infantii? Puzzling question!

45

2.3.1.2. Sigmund Freud, sLo Siniestro» (Articulo originalmente publicado como:
«Das Umheimliches, en Imago, 1919). S '
La voz alemana sunheimlich» es, sin duda, el antnimo de sheimlich» y de
«heimischs (fntfrhé  secreto, y familiar, hngarar’m doméstico), imp'o-ni'éndcse en
consecuencia la deduccion de que lo samestw causa sspan!o precisamente porqua
no es conocido, familiar. Pero naturalmenha. na todo lo qua es nuevo e |nscﬂltu

es por ello espanmsn de modo que aquella relacnon no es reversible. Cuanto se
puede afirmar es qus lo no dos ent aspantoso y siniestro; pero
s6lo algunas cosas novedosas son espantosas. de nlngun modo lo son todas. Es
menester que a lo nuevo y desacostumbrado se agregue algo para convertirio en
e S S e e

se torna facil

Fig. 4. La hermana Laura, Jacobao y of padre en Bajamar (San Cristobal de La Laguna) en una piscina natural. Detalla de
Casa.

Si ahora pasamos revista a las personas y cosas, a las impresiones, sucesos y
situaciones susceptibles de despertar annnsotms el sentimiento de lo siniestro
con intensidad y nitidez snngulares. sera precnso que eluamos con acierto el pnmero

de los ajemplos E .Jentsch dssla.oé comc caso por excaiencla de lo siniestro,
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la «duda de que un ser aparentemente animadn. sea en efecto viviente; y ala
|nversa de que un obieto sin vida esté en alguna forma animado=, aduciendo con
) impresion que despiertan las figuras de cera, las mufiecas «sabias» y los
autématas. Compara esta impresion con la que producen las crisis epilépticas y

las manifestaciones de la demencia, pues tales fenémencs evocarian en nosotros
uagas nociones de procesos automaticos, mecanicos, que podrian ocultarse baJo
el cuadro habitual de nuestra vida. Sm Bsfar plenamente convencidos de que
estaoptmonde‘ h sea tada, ha "-MMrmesiramvashgammdelas"
suguantas ﬂbservamonas de dicho autor, en las que nos recuerda a un poeta que

ha logrado p ‘como ningln ofro, los efectos siniestros.

«Uno de los procedimientos més seguros para evocar faciimente lo siniestro
mediante las narraciones», escribe Jentsch, «consiste en dejar que el lector dude
de si determinada figura que se le presenta es una persona o un autémata. Esto
debe hacerse de manera tal que la incertidumbre no se convierta en el punto
central de la atencion, porque es preciso que el lector no llegue a examinar y a
verificar inmediatamente el asunto, cosa que, segin dijimos, disiparia facimente
su estado emotivo especial. E. T. A. Hoffmann se sirvié con éxrto de esta maniobra
psnmlnghca en vanas de sus Cuentos famaxhuos- (.. } ;

. Hoffmann es el maestro sin par de lo siniestro en la literatura. Su novela
ires ﬁ_ﬁ_a_b-lé_:_ ta todo un conjunto de temas a los cuales se podria

atribuir el efecto siniestro de la narracién. El_afgun_'le_mocle la novela es demasiado

ﬁcoyenﬁevemdocomparaquesepuedaimemarreimﬂoenumm Alrmal_

del libro, cuando las convenciones sobre las cuales se fundaba la accion y que
hasta entonces habian sido disimuladas al lector, le son finalmente comunicadas,
he aqui que éste no queda informado, sino por el contrario completamente
confundido. El poeta ha acumulade demasiados efectos semejantes; la impresién

que produce el mn]unto no sufre por ello, pero si nuestra oémprénsmn E.s p!amso

que nos conformemos con seleccionar, entre estos temas que evocan un efecto
smlesiro, los mﬁs destacados, a fin de itwashgar si también para ellos es posible
hallar un origen en fuentes infantiles. Nos hallamos asi, ante todo, con el tema

del «doble~ o del -otmyc- en todas sus variaciones ydmndlos. es decir: con
la aparicion de personas que a causa de su figura igual deben ser consideradas
idénticas; con el acrecentamiento de esta relacién m la transmision de los
prooesos a.nu-nlcoe de una persona a su «doble» -lo que nosotros llamanamos

telspatla- de modo que uno parhclpa en lo que el otro sabe, piensa y experimenta;
conla N:Ientiﬁcacion de una persona con otra, de suerte que pierde el dominio
sobre su pru oyoy ‘coloca el yo ajeno en Iugar ar del ixopso 0 sea: desdnblarmento
del yo, particion del yo, sustitucion del yo: finalmente con el constante retorno de
lo semejante, con la repeticion de los mismos rasgos faciales, caracteres, destmas.

actos crlmmales aun de los mismos nombres en varias generaciones sucesivas.

Sl i8S THFSESRIF)
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Elmgreen & Dragset

a7

El bafio parece ser ese espacio que respmde a los recovecos de la mente

arquﬁeotonm suempns lo encontramos al final de un pasillo, bajando unas
as, o infaliblemente, al fondo a la derecha. Un lugar que si bien puede
estar algo escondido, © ser un remanso de intimidad, cuando pierde su condicion
de 'pi'i\iaﬁo propio o exclusivo, pasa a ser un aspacio donde se terminan
compamendc las tiranias ¥ placeres del cuerpo desde el baiio matrimonial, al
bafio publm ‘este es un lugar donde desagua 1a ascawlogua y ra 9exual-dad del

warpo en su faceta mas obvia,

Enla p!eza Mwnage de Elmgrean y Dragset (Copenhague. Dinamarca, 1961;
Torndheim, Noruag 969) I lavabos terminan unidos en
un nudo de sensuales tuberias curvilineas, impidiendo la funcion angmana del
desaglle, pero generando la de la comparticion. Lejos de ser tnicamente un
bafio matrimonial, Marriage, es también cualquier tipologia de bafio compartido.
Los banos, tanto los publicos como los privados, han ocupado gran parte

la imagineria del erotismo homosexual. De este modo, Eimgreen y Dragset,
hablan de sexualidad, abjandose dela ida y normalizada cama matrimonial
heterosexual para adentrarse en los perversos terrenos del cuarto de bafo. Es
solo en estos territorios alejados, peﬂféﬂocs donde puede existir un comienzo
para la reconquista de una sexualidad subjetiva, no (nic: he

sino desvinculada del dispositivo médico-moral que vuelve a conocer su apogeo
durante la crisis del SIDA. T P

Perlongher, recogiendo las ideas de «dispositivo de la sexualidad- que Foucault
axpnné en el primer volumen de su Histaria de la sexualidad (1976), afirmaba que
si la medicina habia organizado los modos de nominacién y demarcacion de la
homosexualidad desde su invencion en el siglo XIX, v si las reivindicaciones de
los movimlentos homosexmlea desde 1969 habuan dsse
)y |und|co sobre el gue se fundaba la
como anormalidad y desvio, la problematica del SIDA parecia reconducir a

las practicas homosexuales hacia los dispesitivos disciplinarics del discurso
médice. De este modo, Perlongher, aquejado también de la enfermedad, diserta
melancélico en Desaparicion de la homosexualidad, acerca de la reconduccion
hacia la norma de la sexualidad homesexual, del aniquilamiento de aquella
homosexualidad marginal de «las locas», sobre las que tanto escribié Copi.
Asi mismo Susan Sontang en E/ SIDA y sus metaforas (2008), tras descubrirla
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escasez de publicaciones no cientificas en torno a la enfermedad, se centrd en la
concepcion apocaliptica que se estaba dando a la epidemia, desenmascarando
su utilizacion como herramienta polmca contra las desviaciones, su mezcla
de terminologia bélica o el abuso de la simbologia religiosa ante presuntos
desérdenes morales de la promiscuidad, la droga o la homosexualidad. Este
mismo tema es retomado por Beatriz Preciado en su conferencia jLa muerte de
la clinica? (2013) denunciando la estigmatizacién del SIDA como herramienta de
control. En este mismo sentido en que se mezcla activismo y produccién artistica
trabajan Larry Kramer, John Bernd, Stuart Marshall o Marion Riggs.

El activismo que se conocié a finales de los ochenta y principios de los noventa,
especialmente a través de ACT UP, Gay Men's Health, o aqui en Espafia a través
de grupos como la Radical gai o LSD, generd no solo visibilidad, sino puntos

de encuentro y apoyo tanto para homosexuales como para los afectados por la
enfermedad que en los primeros afios morian en la mayoria de los casos en la

mas absoluta soledad. La sexualidad se vacia de dentro hacia fuera como un
conddn. Sobre esa necesidad de trazar lazos afectivos en la enfermedad tratan
performancss como la de Bill T, Jones y Amie Zane 21 Supported Positions, el

grupo de danza  Positive dmgldo por Anna Halprin, o la tac|erﬂemerne estrenada
pnaza de Aimar Perez Gall. The Thouc.hlng Cammum!y

Cuando I Fundacién ARCO adquiere Marriage en 2014, se cumplen 20 afios
desde |a crisis del SIDA, y 10 desde 1'a'§pmbacién del matrimonio homosexual en
Espafia. Desde la novela amoblograﬂc-a descarnada, hasta los susumus del
relato de ficcin, pasando por exposiciones, ensayos, peliculas, piezas de teatro,
danza, o performance, durante estos afnos la bibliografia del SIDA se ha escrito
desde voces muy distintas pero stampre desde ese lugar penfenco como es la taza
de los retretes. Las historias, asi como las blbhograﬁas suelen ser algn mmparabi&
a las bolas de peio uno no IIega a discernir bien de qué individualidades se
compone y desconoce por completo ol potente aglutlnanta que las mantiene
pegadas, pero sabe el sjercicio de resistencia que comportan, Esta bibliografia
a;unaboiadepeloquaamange.cayanmdcdepa.pelpasadopordebajodela i
puarta pa urla rrlano amiga.

Marta Van Tartwuk .

2.3.2.1. Apuntes para una logia y una bibliografia que ayude a
contextualizar Marriage de ElImgreen & Dragset.

sl S5

:Primei'as apariciones en FE.UU de una enfermedad que se denominaré GRID (Gay
Related Immune Disorder) y que supuestamente afecta a varones homosexuales.

El5dej ]UI‘IIO se descubren los cinco pnmeros casos en el mundn en la ciudad de
Los Angelas Apenas cuatro meses daspues se d|agnostlca el Drlmer caso en @i
Hospital de Vall d'Hebron, Bacelona.

- 1982:
Inicia su actividad la fundacion Ga:.r Men's Health Crisis, gracias a Lamry Kramer,
Lamnce D. Mass, Paul Flapoport y 'Edmund White entre otros.

El oomposwr coreografo y perforrner John Bernd estrena Sumwng Lavs and
Dearh en u Performance Space 122 de Nueva York. B

El médico estadounidense Robert Gallo descubre el VIH. Este hallazgo provoca
largas disputas clentificas entre Gallo y el virélogo francés Luc Montagnier.

Mientras, el primer paciente nﬂcialméﬁfs reconocido, Gaétan Dugas, fallece a
mnmncra da la snfarmadad :

1985

Se celebra la | Conferencia Internacional sobre el SIDA en Atlanta (EE.UU).

Larry Kramer escribe la obra de teatro The Normal Heart. En 201dseesmanaenla
HBO Ia pelmla de mlsnw nombm , basada en la obra da Kramer
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- 1986:

Movilizaciones en Espafia «desde finales de la década de los ochenta para

_demandar medicamentos, programas de pravenclon y tratamiento adecuados, y
para exigir unos servicios de salud integrales que fueran oompleiameme gratuitoss.

Stuart Marshall dirige el documental Bright Eyes.

+ 1987:

Se apruebﬂ el uso de Zidovudina o AZT, el primer madicamemo antirretroviral (AFN’]
para personas infectadas con el VIH.

Se constituye ACT UP (Alds Coalition to Unleash Power), centro para la
comunidad gay, |ésbica, bisexual y transgénero de Nueva York. El grupo se
organiza desde el activismo para llamar la atencién sobre la pandemia del sida y
sus afectados, con el objetivo de conseguir legislaciones favorables, promover la
investigacion cientifica y proporcionar asistencia a los enfermos.

Larry Kramer en un articulo de opinin en el New York Times describié algunos de

los principales puntos de preccupacion para ACT UP reoogldas en ACT UP Oral

H:story Project.

Positions, en Nueva York,

+ 1988:

El 1 de diciembre se retnen por vez en Londres ministros de salud para
abordar el problema de la epidemia del VIH/SIDA. Sera el primer Dia Mundial del
SIDA. Tl i

Se funda la International AIDS Society (IAS) con el propésito de realizar
conferencias y compartir conocimientos a cerca de la enfermedad, asi como luchar
nonita la ashgmaﬂzaclon de los enfermos.

Jorga Lavelli estrena en el Théatre National de la Colline de Paris Una visita
inoportuna, la pieza teatral de Copi que escribe poco antes de su muerte a causa
de complicaciones derivadas del SIDA. La obra también se estrenara en Barcelona,
Londres Buenoa Nras

Susan Sontag publica el ensayo El sida y sus metdforas junto a La enfermedad y
sus metdforas, escrito en 1978 tras haber sufrido un cancer. A

Néstor Pedonghar publica El fantasma aalSIDAE . .
- 1989:

El 14 de septiembre, siete miembros de ACT UP se encadenaron en la Bolsa de
Nueva York para protestar por los altos precios que tenia el Gnico medicamento
aprobado en ese momento contra el SIDA, el AZT. La pancarta decla: «SELL
WELLCOME-, haciendo referencia a la empresa farmacéutica que vendia el AZT,
Burroughs Wellcome, que habia fijado el precio del tratamiento por paciente

al afio de 10.000 $, un precio fuera del alcance de la mayoria de las personas
seropositivas. Varios dias después Burroughs Wellcome bajn el pI'BGID del AZT a

54m3p0rpa.c:amaalaho

ivo de Lesbianas, Gays, Tranaeuuales y anexual

Marlon Riggs estrena el documental Tongues Untied.

Jenny Holzer expone la instalacion Laments en la Dia Art Foundation de Nueva -

Keith Haring realiza el mural contra el SIDA en el barrio chino (actual barrio del

la pieza de danza Requiem.

Lou Reed saca a la venta el sencillo Halloween Parade.
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Albertc Cardin publica Lo préximo y lo a,neno
Robert Hifferty estrena el documental Stop the Church.

Hervé Guibert publica A 'ami qui m’a pas sauvé la vie y Dominique Lapierre, Plus
grands que I'amaur.

Paul :I‘Fi'mo‘lhy Diaz realiza la paﬂ‘orma"" noe -calleiera One AIDS oeam ._ ) .

+1991:

Nuevas propuestas coordinadas per ACT UP 11 de enero dieron lugar al llamado
«Dia de la desesperacian».

Se funda La Radical Gai en el barric de Lavapiés en Madrid.

Se publlca la novela postuma de Josap Marcadar La H‘scsrca secmfa

Se estrena el documental de : Andy Abrahams Willson sobre Anna Halprin, Pasrbve.
Maban Cﬁetbngmgﬁﬂs Thmugn Dmceandﬁ'itua.f

publicas de la escena cultural madrilefia de esos afios. Ese mlsmo dia se publrca

en B| diario El Pais el aﬂJG‘UTO Herm!o o‘ef &msta dﬁ&ﬂhmda

Marlon Riggs estrena el documental Non Je ne Regratte rien (No Regrets).
Reinaldo Arenas publica Antes que anochezca.

Maﬂcmna pubhca el terna ‘."?us Life dentm del é,lburn E'ofrca

Eiton John publica The Last Song en el album The One.

. T_993:

Se funda LSD (Lesbianas Sin Duda) en Madrid. Sus creaciones y trabajos fueron
mostrados en las publicaciones Bollozine y Non Grata (1994).

La Organizacién Mundial de ia Salud (OMS) desclastﬁca la homosexualidad como
anfarrnsdad meﬂtal "

Félix Gonzalez Tnnes Tealiza um‘ted (Phcebo - Landscape - for Roni) en el Moca
de Los Angalas

Gregg Bordowitz estrena la pelicula Fast Trip Long Drop an la qua explara las

Mecano publica e single 5 el ms'mﬁmmewa'bumm
Nestor Perlongher publica La desaparicién de la homosexualidad.

David Wojnarowicz publica Close to the Knives: A Memoir of Disintegration.

Se lanzan nuevos medicamentos al mercado con las sustancias ddcyd4"|' uue ¥
permiten controlar ef VIH.

EI 1de d|c|en'bre Pepe Espahu recorre Ias calles de Madrid desde las Ca‘tas hasta: .

sl Centro de Arte Reina Sofia en la accion Garry(rlg, donde participan personm

relacmnesantra hlstonayenferr.n_lf!.ad 5 DA
Juan Vicente Aliaga y José Miguel Garcia Cortés presentan en la Galeria Juana
I e Ny
e

D@Bk Jarman estnsnasu pehcuIaBiue enla Blenal de Venecia cuatro meses antes

Fanrasmm Na'hona! ﬂwﬂas estrenada an San ant:lsm en 1991
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Mario Bellatin publica en Perd la novela Salén de belleza. : )

+ 1995;

frenar nuevos contagios en el 4 carcelario T
que enfermos VIH y drogodependientes entren en prision. Como consecuencia
se deroga completamente la Ley sobre peligrosidad y rehabilitacion social, antes

denominada Ley de vagos y maleantes, tras varias mod?ﬂcacmnes amemres sobre
la deﬁnc:én de mﬂﬁaﬁo publn:‘.o

Se aprueba el uso de Saquinavir (Invirase), el primer inhibidor de proteasa para
tratar la infeccion del VIH.
Michael Elmgreen e Ingar Dragset comienzan a trabajar como Eimgreen & Dragset.

Aumentan medicamente las pombdldades de a.lpemvencna y ocmlenm a hablarse

Durante el Dia Internacional de la Lucha contra el Sida, LSD y Radical Gai realizan -
acciones frente al Ministerio de Sanidad en Madrid. 5

Muere en Miami a la edad de 38 afios el artista ct.lba:m Féhx Gonzélez Torras

RQTR realiza la campa_al"lé Sexo Segum

Se realiza una exposicion lndwidual de Pepe Espaliti comisariada por Gluna Pi::azo
enel MﬁeGBA de Barcelona.

Jenny Holzer comienza Arno, textos proyectados en letreros Xénon durantela
Bienal de Florencia, con el ohwhvu de recaudar fondos dashnados ala prevenclon .
del SIDA.
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Hamkd Brodkey publlca The wmommess

Brasil se convierte en el primer pais en vias de desarrolio que facilita terapia
antirretrovirica a través de su snstema publico de salud, produciendo ellos

mismos medicamentos genencos y quebrantando la patente de Ias farmaoeutlcas :
estadounidenses.

Los nuevos medicamentos hacen que el tratamiento sea mas facil para los
pac' esComIenzaabaIarIatasademrtahdadporSiDAenlospaJsas
; alizados.

Jenny Holzer realiza Installation For Bilbao, basada en el proyecto Arno, para la
muestra inaugural del Museo Guggenheim de Bilbao.

1998
David Gere publica la novela Howtomkenenoesonanfpidem:c Tmckmg
Chorsography in the Age of AIDS.

T B Sveucines SRR

Clentrfbos estadounidenses d dascubren la forma en que el VIH Invade hs celulas y
se multiplica en el organismo.

PadmNmodwarastrenala palnﬂa?bdbsobmnﬂmdm que cbtandraelésca:a
Ia mqor pelicula euman,eta 5

=2001:

El secretario general de la ONU, Kofi Annan, proponelacméndeunfondo
rnunmal para el SIDAcon aponammesdapamamplws

Grandes empresas farmacéuticas acuerdan la rebaja de los pramos del tratamlentu

yla dlsmbumén gratuha en los pa:aes mas pobres del mundo.
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Tom Spanbauer publica la novela de ficcion In the City of Shy Hunters.

Femando Vallejo publica Ef d&sb&rmncadem

0 2003:

Es apmbado el uso de la enfuvirtida, el pnmer «inhibidor de la fusién», que dahane
el proceso de fusion entre el virus y la célula, e |rnp|de que e| \."!H |nfecta Ias
células.

La Organizacién Mundial del Comercio acuerda permitir el acceso de los paises

pobres a los medicamentos genéricos.
Fracasa el primer ensayo a gran escala de una vacuna contra el SIDA.
Se inaugura el Memorial Permanente del SIDA en Montjlic, Barcelona.

El Museo Reina Sofia de Madrid inaugura una exposicién sobre Pepe Espalidi,
comisariada por Juan Vicente Aliaga.

- 2004:

El MACBA de Barcelona csiebra si tallar Tecnologias del genam {Idantldadas
minoritarias y sus P taciones crmcas) dlnghdo por Beatnz Precbado

La Fundacién ARCO adquiere la obra Marriage de Elmgreen & Dragset.

Obra adquirida durante la celebracion de la feria a la Galeria Nicolai Wallner
{Gopmhagua) que participaba dentro del pro programa Futuribles de comlsanado
emergente y y presanta en la seccion de Paises Nérdicos (comisariado por Mananne
Torp).

Se apmeba eﬂ Espal'la la Iey del matrimonio entre personas dal mlsmo sexo.

Glsnmms alemanes desarrollan un nuevo medicamento contra el SIDA que,
aunque no cura la enfermedad, impide el crecimiento del virus.

Muere en Paris el escritor Guillaume Dustan a causa de una intoxicacion
involuntaria da farmacos. Tras este suceso, Beatriz Prac;ado empieza a escribir
Testo ?bnqm i

Sejo Carrascosa y Fefa Vila Nafiez publican El eje del mal es heterosexual.

it

Montagnier y su colega francesa Frangoise Barre-Sinoussi, quienes habian
descubierto el VIH, reciben el premio Nobel de Medicina.

Elmgreen & Dragset publican This Is the First Day of my Life.

- 2009:

John Greyson estrena el documental Fig Trees.

2O R e L

Exposicion de Eimgreen & Dragset, Amigos, en la Galeria Helga de Alvear.
Elmgreen & Dragset realizan la obra Gay Marriage.

Deborah Gould publica Moving polltics: emotion and Act Up's fight against AIDS.

-+ 2011:

ArtAids Foundation organizan la exposicion You Are Not Alone en la Fundacié Joan
Miré y MARCO de Vigo. Elmg'een&Dragset pamcipanconmnsis Good Business
for Some de 2011. G,

Nace Equipo re que un afo mas tarde iniciara el proyecto de investigacion
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Anarchivo SIDA .

-20712:

Lma Memanepubncawmmmmcmsdetmmgmgmmmmmm'

Jim Hubbard estrena el documental United in Anger: A History of ACT UP.

L LI

Se inaugura en la Neve Gessellschaft fir bildende kunst de Berlin la axposlclon i
Love AIDS Rioct Sex, | & II.

El Museo de América de Madrid inaugura la exposicion Arte y Sida.

Beatriz Pre

iado imparte la

cia ¢La muerte de la Cﬂﬂm&? en el Auditorio de|

Y O S L .

m:arpaanﬂepeEspaﬁu Bﬂﬁzﬁaﬂadodanhcdalmrsnllhmabpedmmm
dmgldo por.luan A.Ibarran e Ifaki Estella en el Centro deArte Dos de Mayo. GA2M

+ 2015:

Elmgreen & Dragset exponen la instalacién Stigma, en Massimo de Carlo, Milan .

Andrés Senra participa en el seminario de investigacién del Museo Reina Sofia
dMIND l!‘.luﬂﬂf? El a‘llsia reaﬂza 20 retratos de actMstasquwde la Radical Gai,
LSD, RQTR

- 2016:

Sei inaugura M NDSMW en Bronx Muswm de Nueva York.

manauGaumummmgComnﬂymdsmmFestmldel
Mercat de les Fiors, Barcelona.

En el Centre d'Art La Vireina se inaugura Ia exposmon Copl La hara de !os
monsl‘ruos oomtsanada por Patrlclo Pron. i

Emma Trinidad y Marta Van Tartwijk
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2. 3. 3. 1. Dandi para la disidencia: Roberto "L A de Villena, «La bella provocacién
2= = - de lo diferente -Pincelacas dandis—-,
Monter l!gl:(‘:l y IH’ l:olltamporan_a_ _°_ 3 en L. Garcia y C. Primo (eds.),

Prodig logia y
. By apologia del dandismo, Capltan Swing,
«Porque el dandi es sobre todo el rebelde de lo Madrid, 2012, p. 15.
singular, e| que aspira a la dificil quimera de que 2 2 Bartis, & sistome de le 5
cada uno sea cada uno, contra el enemigo mortal, la  otros eseritos, Gustavo Gili, Barcelona,
masa, de lo gregarios. e P
3 1. Carlyle, -La secta de los dandis-,
- = en L. Garcia y C. Primo, op. cit., p. 85.
Luis Antonio de Villena' g e
FET L A de Vilena, op. cit., p. 9.

El dandi como sujeto rebelde

Dandismo y elegancia han caminado a menudo a la par, agarrados de la mano,
consiguiendo, con el paso del tiempo, generar una confusion entre ambos términos
que ha obviado la dimensién politica y el potencial revolucionario que reside en el
dandi.

Seria ingenuo reducir el surgimiento del dandi a factores meramente estéticos, de
indumentaria, cuando, como indica Roland Barthes, la estética para el dandismo
es «una distincién mas metafisica que social+*. El dandi recurre a la estética yla
moda como via de expresion y provacacion y no para adaptarse o cumplir con lo

/ ' 4 3 que esta de moda. A este hecho, al uso de la vestimenta como medio de expresion
Roberto Montenegro Y- i 3 ¢ y baluarte por parte del dandi, ya hacia referencia ¥ con un tono ciertamente )
1. Les Sylphides 2. Le Spectre de la rose 3.Le  F1RY i reaccionario Thomas Carlyle en 1800: «Un dandi es un hombre porta-trajes, un

Carnaval 4. Shérézade, 5. Daphnis et Chloé 6. ) hpfnjbre cuyo negocio, quehacer y existencia cuns_i_s!e_p en llevar ropa. C_ada

Le Dieu bleu 7. Petrouchka 8. L'aprés-midi d'un S\ facultad de su espiritu, alma, bolsillo y persona estd herocicamente consagrada a

faune 9, Jeux 10. Danse orientale L este Unico proposito: llevar ropa justa y sabiamente, de tal forma que si los demas
*) 1913 - ol / se visten para vivir, él vive para vestirse»®. Esta definicién seria quizas mas cercana

Grabado A .. 7 / INCTIN al esnob, una figura que, por la pose y su refinado amaneramiento, ha podido

10 ilustraciones realizadas para la AN tarnbiéi"lug_a-nei'a: cierta confusién. Como indica Luis Antonio de Villena a modo de

y |/ publicacién Vaslav Nijinsky, An Artistic ' | distincién, «el snob se viste y actia para ser admitido en la high e, y el dandi se

Interpretation of his Work in Black White LY : viste y actGa para que esa high life lo critique y se escandalice. Uno quiere entrar

and Gold,. Londres, Cyril W. B t, y el otro quiere salir, o al menos ser distinto, no imitar lo socialmente admitido=®.

38,7 x 28,6 cm. || ) ‘ o 5 Pew ¢a quien y por qué provoca el dandi? A su misma clase, a las altas esferas y

- a la burguesia con la voluntad de, a través del escandalo, gozar del reconocimiento -
Fecha de ingreso: 2017 R\ J\ 7> = de si mismo, de la aceptacion de su propia existencia. Su voluntad de alejarse de

los valores predominantes convertira al dandi en el objeto de la desconfianza de

L
g .

., 7 O
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su propia clase social, que vala en él todos los pecados, perveﬂ‘.ldades y desvios
|mag|nahles |m::lu1do el sexual 3

Si precisamente la moda era tan |mpor1ame para el dandi es perque su

compmnsuon de la mlsma pade de una teoria que  nada tiene que ver con la de

la maxima expremﬁn de la modernidad por ser incompleta, trans una, mévil Y
fragmentaria»®. Tanto para Thedphile Gautier, autor de De la mode en 185? ¥E
Chaﬂes Baude|a:re-que al travas de El pintor de Ja i

Walter Benjamin, la moda es capaz de romper la continuidad hlstonca y activar las

ravoluclones

La mascara que ofrece la vestimenta para los dandis es una herramienta que les

permite construir y moldear su identidad al margen de los canones que impone

la sociedad burguesa. La androginia, comunmente asociada con el dandismo

y el decadentismo, sera una de las consecuencias de su actitud que implicara,

por lo tanto, un desacato y una actitud rebelde contra el género. Como recoge

Gloria G. Duran®, Jessica R. Feldman presenta en su articulo sobre la Irtaratura P
rmidad y los dandis, Gender of the divide: The Dandy in Modernism

Literature (1993), 1a tesis de que los dandis fueron los primeros en deconstruir el

sistema de saxafgénam considerando la nocién de que los dos g ganaros ; diferentes

y distintos son producto de nuestro «educado~ entendimiento, o nuestros ojos

adiestrados culturaimente. Se trata, de una manera u otra, de una ooncapi::én

queer avant |a letire que no se abordara desde Ia teoria hasta muchos afios més
tarde. En este sentido son muchos los jempl lesbianas y
mujeres que no se conformaron con asumir el rol que les imponia una sociedad

burguesa y heteropatriarcal y recurren al dandismo como actitud de rebeidia: de
Oscar Wilde a Jean Cocteau, pasando por Claude Cahun, Natalie Clifford- -Barney,
Elsa von Freytag-Loringhoven o Vita Sackville-West. Son solo algunos ejemplos de -

Ios que, més alla de Ia pose asurnuamn la esienca ] actrtud del dandi buscando el

de hom

* G. Durén, Baronesa Dand)y. Aeina
Dadd. La vida-obra de Eisa von
Freytag-Loringhoven, Diaz & Pons
Editores, Madrid, 2013, p. 123,

®G. G. Durin, Dandys Extrafinos,

[Papel de Fumar Ediciones, Madrid,
2011, p. 32,

Fig. 1. W. & O. Downey, Retralo de
Oscar Wiide, 1889, Art

Fig. 2. cmw Autormatrato,
ca. 1821, de Richard y
Center. Ronay Marschsl

Meéxico, los 41 maricones de 1901 y su trascendencia

El 17 de noviembre de 1901, Ia policia de la Ciudad de México arrest6 a 41

hombres que salian de una fiesta privada. La mitad iban travestidos, por lo que se
i est6 por inmoralidad y fueron ob ngados a ejecutar trabajos forza
Yucatan, La noticia, a pesar “del interés del gobierno por silencia
no pas.o desapetclbcda y fue difundida a travas de Ios medbcs mediante escritos

ilustraciones que hacian referencia a ese episodio hallamos un grabado de José
Guadalupe Posada donde retrata a los 41 arrestados enfatizando su feminidad
(fig. 3) y poniendo el foco en el travestismo desde la burla. Junto a la ilustracion de
Posada se publicaron los siguientes versos:

Hace unos pocos dias
qua-eﬁ_iﬁ calle de la Paz,
los gendarmes atisbaron
un gran baile singular.
Cuarenta y un lagartijios
disfrazados la mitad de
simpaticas muchachas,
bailaban como el que mas.
La otra mitad con su traje,
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es decir de masculinos, de mayor efervescencia, las vestimentas con las "1 Acebo Ghay, :LO:‘
. - ¥
gozaban al_as‘tre_char. e AR SRR e s que Ruiz les representa si corr_esponden alas gue dandi como estrategia queer,
a los famosos jotitos. usaban en los afios 20. Como indica Ivan Acebo Choy, ~ Universidad Autdnoma da la Ciudad
" - de México, Maxico, 2011, p. 2.
Vestidos de raso y seda «Antonio Ruiz los reviste en un riguroso traje tipo
al ttimo figurin, dandi pero pervierte la pose sartorial con la ayuda de
con pelucas bien peinadas las manos entrelazadas vy los cuerpos estilizados: hay en esa caricaturizacion del
y moviéndose con chic. retrato un propdsito descalificador que sugiere, a través de la silueta amanerada

del cuerpo, una posible disidencia de tipo sexual™». Asimismo, no hay en la pintura
referencia a la actividad profesional de los representados y si un agudo interés en
destacar su homosexualidad y feminizacion en forma de escarnio publico. No es
casualidad, en ese sentido, que la obra se hiciese plblica en 1941 teniendo en
cuenta que, en México, incluso a dia de hoy, el nimero 41 sigue siendo sinénimo
de homosexual. Francisco L. Urquizo hace referencia al nimero en su ensayo
Simbolos y nimeros considerando que se trata de un nimero sin validez y ofensivo
para los mexicanos, tratindose de una cifra que queda cbviada en el ejercito, en

Fig & Josh Guadalupe Posada, Bl bale o los 41 maricones, 1801,

Referenciar este suceso, conocido como «El baile de los 41 maricones», es
pertinente en tanto que, con posterioridad, se ha aludido al mismo en diversas
ocasiones para perpetuar la mofa y la burla hacia los homosexuales en México.
Es el caso, por ejemplo, de Los Paranoicos (fig.4), un cuadro firmado por Antonio
Ruiz, El Corcito, en 1941 en el que aparecen diversos miembros del grupo de
escritores e intelectuales Los Contempon‘ancds y también otras personas afines
al grupo por sus ideas renovadoras. De izquierda a derecha aparecen la galerista
Maria Astnsolo, el p-intb'r Agustin'l'_'az'o, el escritor Salvador Novo, el artista plastico
Roberto Montenegro, el escritor Xavier Villaurrutia y la novelista Guadalupe Marin.
A pesar de que la obra es de 1941, cuando ninguno de elios se halla en su etapa

Fig. 4. Artonio Ruiz «E Concitom, Los Paranaicos, ca. 1941
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las nomenclaturas municipales de las casas o en las habitaciones de hoteles y
sanatorios.

México tras la revolucién. Roberto Montenegro y Los Contemporaneos

Pero si algo nos interesa de la obra de Antonio Ruiz es, precisamente, reconocer
el interés que tuvo el grupo de Los Contempordneos y otros artistas afines como
Roberto Montenegro por emular la figura del dandi europeo. 3
Roberto Montenegro regresa a México en la década de los afios 20, encontrandose
con un pais muy distinto de aquél que habia vivido en su infancia y juventud. Un
México que, tras la revolucion, vive un ambiente especialmente marcado por el
nacionalismo, por la vuelta al folklore y por la recuperacion y ensalzamiento de 3

la cultura propia. También es en este contexto donde se acentla cierto discurso
homofébico y que afecta, particularmente, a aquellos que asumen una posicion
contra el nacionalismo como es el caso del grupo de Los Contemporaneos y sus
comparfieros afines. El proyecto nacionalista en el que estaba inmerso México se
asociaba con la virilidad y lo masculino mientras que la vanguardia se asociaba
con al individualismo y tambiéh', en cierta medida, con una libertad sexual que )

Fig. 5. Roberto Mortenegro, Aetralo de Jean Cocteay

57

amenazaba el proyecto glorioso de la revolucion pensado, supuestamente, para el
bien comun.

No es de extrafiar que este grupo de intelectuales y artistas entre los que se
encontraba Montenegro mirase a Europa y adoptase la estética dandi que,
sabian, se vinculaba con la libertad sexual y de género. En este sentido,

y como apasionados de la lectura de vanguardia y sus traducciones, Los
Contemporanecs estaban familiarizados con los ideales de los escritores y artistas
modernistas europeos y sus estrategias de rebeldia ante la sociedad burguesa y
h'et-ér-éb'atriarcal. Conocian, por ejemplo, el juicio legal que se habia llevado a cabo
contra Oscar Wilde y también otras figuras homosexuales como Marcel Proust o
Jean Cocteau, de quien Flobertn-Moﬁtenegm hizo un retrato (fig. 5). La estética y
actitud dandi de este grupo de intelectuales y artistas mexicancs se hace patente
en algunos de los retratos de Roberto Montenegro, como los que hizo a Salvador
MNovo, Chuco Reyes o Xavier Villaurrutia (fig. 6) (fig. 7) en los que, sumado a la
vestimenta dandi, se intuye un gesto afeminado a través del perfil alargado y la
pose de las manos.

Fig. 7. Roberto Montenagro, Ratrato de Salvacor
MNove, 1920,

Fig. 8. Roberto Montenagro, Retrato Jesds Reves
Farreira (Chucha Rayes), 1926

Mas alla de la vestimenta, Los Contemporaneos y otros artistas de vanguardia
tenian el habito de asistir a tertulias y reuniones sociales en cafés, una practica
también compartida con figuras del dandismo europeo como André Gide, Jean
Cocteau, Oscar Wilde o Joris-Karl Huysmans. Roberto Montenegro frecuentaba
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el café Los Monotes, propiedad del hermano de José Clemente Orozco, y que marcd las fuerzas contradictorias de la época y ® .. Ortiz Galtén, Entre dos mundos:
Ios murales de Roberto Montenegro,

también el Teatro Ulises donde se reunia con Los Contemporaneos. Anita Brenner, también de su arte. Universided Nacional Autinoma de
antropéloga, historiadora y escritora que también adopta la actitud dandi para B México, México, 1994, p. 77.
masculinizarse (fig. 8) describe a Montenegro en los cafés como alguien siempre Los diversos retratos que hizo Roberto Montenegro * | Acebo Choy, op. cit., p. 8.
galante, refinado y majestuoso®. Considerar que tal influencia era dar la espalda a de sus amigos y compafieros donde la estética

la revolucién llevo, tal y como recoge Ivan Acebo Choy a que Manuel Aples Arce, dandi, vestimenta y gesto se hace explicita, asi como el testimonio de su asistencia
poeta y abogado comprometido con la revolucion, pidiese accién legal «contra la a los cafés y las tertulias demuestra como la adopcion del dandismo como

comedia de los maricones y el cinismo de los pederastas que se amparan bajo la representacion de si mismos les permitio, a pesar de las objeciones e incluso el
naciente publiciﬁad' de Proust y Gidew. peligro q'ue conllevaba, expresar la ambigledad de sus identidades de género y

construir un marco desde donde bo'der't-'!esear y relacionarse desestabilizando el
canon que marcaba el nacionalismo y la sociedad heteropatriarcal.

Marta Sesé

estado un largo tiempo en Europa, se compagina la pintura mural asociada al
proyecto revolucionario -y que explica, también, su afiliacion al Sindicato de
Obreros, Trabajadores, Pintores y Escultores, el maximo portavoz del arte social-
con los encargos de iniciativa privada y para !é «alt'a séciedadn. Uﬁa diootmni.i g Fig. 8. Ratrato os Aoberto Montenegro.
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za.a.zﬂﬁhsky.muwleuanladam

«Nijinski is not a man in the true, robust sense of the word. He is, always

surrounded by some invisible, yet nevertheless susceptible halo. It would seem as
if Oberon had lightly touched him with his magic wand at birth.»

C. W. Beaumont'

En la novela Le Sdrmale?, publicada en 1902, Alfred Jamry tlevo aI parmusmo

algunos de los rasgos gue en ese momento se asociaban a lo que seria el

futuro del stglbmcjl.-.t'e"ai.‘.'a'bia'ba'd'e' inaugurarse. La velocidad, la fascinacién por las
méquinas, asi como la supresion cada vez mayor de lo humano y sus incémodas
necesidades, elementos comunes a muchas de las visiones literarias del porvenir,
se personificaban en un protagonista desmedido y exagerado: André Marcueil, un
hombre mecénico, insaciable e hipermasculinizado. Una idealizacion del hombre
futuro que no pretendia sino ahondar en la dualidad entre los rasgos asociados a
lo masculino frente a lo femenino, o lo que no era considerado masculing, segin

Ia concepcién de la época: lo amable, lento, dulce, sensible, débil, caprichoso,
delicado, afectuoso, frivolo. Jarry reflejaba con esta dicotomia la sociedad del
momento, que nagaba otras expsnancsas de genem dwu-sas al mems en ‘el plano
de la sociabilidad publica.

Casi una década mas tarde, a finales de enero de 1911 en una funcidn del
ballet Giselle en el teatro Mariinski de San Petersburgo, Vaslav Nijinsky salié a
escena con el ajustado vestuario que Alexandre Benois habia disefiado pera il
personaje de Albrecht. Causando un gran escandalo entre el publico asistente a la
funcion, fue abllgado a prssenia! su d;mlsncn del corps de ballet del teatro, al que i
pertenecla‘ lo que le psrmmé incorporarse de forma definitiva a los Ballets Hmos )
de Serguéi Diaghilev. Este incidente marcaria el inicio de la imagen del bailarin
moderno como cuarpo vivo y sexuado. Los Ballets Rusos introdujeron de nuevo
a los hombres como ﬁguras destacadas en el ballet, y ramag:naron la belleza
masculina dentro de la danza de una manera vanguardista. Las innovaciones
comograﬂcss permitieron mostrar la fuerza del bailarin en los roles masculinos, y

adems, en el cuerpo de baile se apelé a un cierto elemento exdtico y orientalista,

acentuado debido al origen tartaro de ba:lannes como N.pml_ty y Serga Lafar otra

de las pnrneras ﬁgum de Ia r.ompai‘lla. lo cual .wbmyaba su masculinidad a ojos

del plblico occidental. Al mismo tiempo, el interés
por el deporte que aurniannamn'gltanestaépoca

tendra conexion con esta nueva masculinidad
atlética. Nljlnsky siempre fue visto como un ser

andrégino; con una marcada sexualidad, provocada

por su fuerza extraordinaria en escena ysu
dinamismo, convencionalmente masculinas, pero
también pcr ‘atributos considerados tradicionalmente
femeninos como la sensualidad y la sensibilidad a

la hora de mterpretar sus personajes. Estos roles
variables nos muestran un cambio de paradigma,

que, no obstante, provocd tensiones en la sociedad

parisina y europea del momento, como demuestran
las polémicas que se desataron en la prensa de la

época en relacion a estos especticulos.

Durante el breve periodo en el que trabajé para los

Ballets Rusos, Niinsky encamé para la posteridad el
proceso de regensracmﬂ del ballet maderno. En asta
proceso, el bailarin se revelara como una criatura

! -Nijninsky no es un hombre, en el
sentido robusto y verdadero de la
palabra. Le rodea un tipo de invisible,
aunque perceptible, halo. Parece que
Oberon lo hubiera tocado ligeramente
«con su varita magica al nacers,
extraido del prefacio a la obra de C.
'W. Beaumont y R. Montenegro, Vasiav
Nifinsky, An Artistic Interpretation of
his Work in Black, Whife and Goid,
Cyril W. Beaumont, Londres, 1913,

2 Existe traduccion al espafiol: A.
Jary, El supermacho. Una novela
moderma, Valdemar, Madrid, 1997.

*No sera el primer bailarin ni
coredgrato de la compaftia en
buscar Inspiracion en el arte de la
Antighedad. Michel Fokine, que
trabajé para los BaBels Russes en la
misma época que Nijinsky, buscard
jpara Acis et Galatée (1905) referentes
en |a estatyaria griega antigua,
debido a la influencia ejercica en este
momento por isadora Duncan y sus
referentes, también de raigambre
cldsica.

ica, prejuiciada a los ojos del pubhco introduciendo abiertamente Ia'

y la carnalidad en el ballet masculino. Apoyado por Diaghilev, Nijinsky

también trabajé como coredgrafo, creando los ballets L'Aprés-midi d'un faune

(1912), Jeux(1913).LESacmdi'J Printemps {19131y??ﬁ£ulérsplegei{191s}

Estas coreografias reaccionaron contra el academicismo de la danza anterior,
y estan consideradas histaricamente como la gran ruptura entre la danza

tradicional y la danza moderna. L'Aprés- nﬂdunfmneyLsSacmduPrmmps

Bspat':la.imerﬂa incorporaron movimientos angulams v estaticos, alejados dela -
fluidez tradicional del ballet anterior, ademas de tematicas nuevas, que dieronun
renovado valor a la figura masculina dentro del ballet, la cual hasta ese momento
servia te como de apoyo para la bailarina. Con estetipode
recursos, nunca antes vistos en la danza, se mtroduperon escenas que ml:lnamn
alos artistas de la época, debldoasucapacldad para evocar imagenes de gran
plasticidad. Parte delai msptm::lun para este tipo de movimientos, sobre todo a
partir L'Aprés-midi d'un faune, la encontrara a través del arcaismo, en los vasos
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griegos de figuras rojas del Louvre y en bajorrelieves del arte egipcio antiguo®.

En esta pn'mera cousograﬁa ideada por Njinsky, la evocacion de una Arcadia
imaginada le sirve como fustm;:.ammpa?a ‘édoptar un nuevo vocabulario artistico
pero también para poder introducir una clara diferenciacion entre las ninfas —
inspiradas en las korés arcaicas, definidas por su frontalidad y el equilibrio en

los movimientos- y el fauno, cuya bestialidad contrasta deliberadamente con los
civilizados pasos 'de sus partenaires. El |mpulsc sexual que las ninfas despiertan en
el fauno se resuelve no con su presencia fisica sino con el recuerdo dejado por el

pafiuelo de una de ellas, finalizando el ballet con el persona;a del fauno mallzando

un gesto que se mterpratc ‘como una masturbacion®. Esta itima escena, asi como

el tipo de movimientos ideados para esta coreografia, desataron un gran escindalo
el dia de su estreno en el teatro Chatélet. Los mismoes recursos provenientes del
imaginario estético de la Antigliedad que Isadora Duncan utilizo para ofrecer una
imagen del ballet femenino menos sexualizada de lo acostumbrado hasta ese
momento sirvieron a Nijinsky para mostrar la animalidad del fauno y su sexualidad
arcadica y salvaje. Una de las razones del escandalo que esta representacion
provoco fue la recepcion por parte del piblico y de los criticos de la actuacién

del fauno como carente de instintos humanos, asi como la bestializacién de la
sexualidad que mostraba la obra. No obstante, muchas voces salieron en defensa
de los Ballets Rusos, aunque Diaghilev, per otro lado, estuviera muy satisfecho

con la enorme publicidad que este escandalo suponia para la compafia. Une de
los valedores de la c coraograﬁa fue Aui;l._lsie Rodin, que en un texto publicado en el

diario Le Matin®, defendié a Nijinsky de los ataques de la critica, sefialando tanto

sus aptitudes para el ballet como su «libertad de instintow, asimiléndolo a las otras
dos grandes renovadoras de la danza de los Utimos veinte afios: Isadora Duncan y
Lola Fuller.

La ambigiledad de la imagen que Nijinsky ofrecia como bailarin fue percibida

porlasoc:edaddalaeboécomomauténhcodesaﬁoa!asldeasquesobrela

masculinidad existian en este momento. Tanto es asi que se lm'llluyé como modelo -

para todos los bailarines que han venido tras él, debido a la i imagen fluida que el
plblico y la critica le atribuyé, en ocasiones como un halago, pero en muchas otras
predsameu'na reprod'léndoie esta capacudad de ser languidamente rnasculho. '
poderoso y delicado al mismo tiempo. Esta falta de adsmpc:on al n'lodalo de e
masculinidad predominante, junto con su increi cﬂpandad

wnwrhemn en un mito ¢ que ha rrlarud'o"par; snempra lai magen de los homblas

que bailan. Aun asi no debemos olvidar que esta
proyeccién no fue un elemento construido de manera
totalmente consciente y deliberada por el bailarin,
sino que fue una suma de circunstancias propiciadas
por sus cualidades para la danza y su aspecto
fisico; pero sobre todo por la imagen que de él se
proyecto desde la publicidad para |la promocion de
los espectaculos en los que participd e ided, o por la
representacion que de su figura hicieron numerosos
artistas. La influencia de su figura llegara hasta
nuestros dias, y marcara la rapresantaclon de una
masculinidad ofra dentro de la danza.
Otra de las dimensiones de la proyeccién publica

de la figura de Vaslav Nijinsky es haber sido erigido
como uno de los muchos paradigmas de artista
genial y atormentado, asi como un modelo para la
construccion de la identidad homosexual masculina.
Tanto durante su vida como daspués de su rnuma,
su figura ha sido evocada por multitud de artistas.
Una de estas evocaciones sera la realizada por el
1939, donde se lamenta desde su reciente exilio en
Estados Unidos de los avances de Hitler en Europa,
y recuerda entre sus versos la relacion amorosa que

* Mo conacemes exactamente los
elementos coreograficos de los
ballets ideados por Nijingky, cuyas
representaciones actuales se basan
en reconstruccionas de finales del
siglo XX a partir de anctaciones
esguemilicas conservacas.

* .Nos gustan tante L oie Fuller,
Isadora Duncan y Nifinsky sobre

todo porque han recuperado ka
libertad del instinto y reencentrado

@l senlido de una tradicion fundada
sobre el respeto a la naturaleza. |...]
El racién llegado, Nijinsky, tiene como
cualidad distintiva la perfeccion fisica,
la armonia de las proporciones y

ol extraordinario poder de adaptar

5u cuerpo a la interpretacion de los
sentimientos mais diversos=. (sNous
n'aimons tant Lole Fuller, Isadora
Duncan et Nijinski que parce qu'ils
ont retrouvé e sens d'une tradition
forndee sur le respect de la nature.
[--] Le demier venu, Nijinski, 2 pour

avantage distincti la perfection
que, I' des
otr pouvoir d'

son corps & linterprétation des
sentiments les plus divers=), A. Rodin,
=La rénovation de la danse=, Le
Matin, Paris, 30 de mayo de 1912,

®V. Nijinsky, Dirio, Acantilado,
Barcelona, 2003.

mantuvieron Nijinsky y Diaghilev durante los afios que el primero estuvo trabajando
para los Ballets Rusos; imaginando a Nijinsky, ya enfermo, durante la redaccién de

sus diarios®:
(...) What mad Nijinsky wrote

About Diaghilev

Is true of the normal heart;
Formmmmmm

Craves what it cannot have,
Not universal love
But to be loved alone. |...)
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haci: ' 5. Asensio, <El imaginario flamenco
americanc: Aura y kitsch en la
escena trasnacionals, Rm\fsmoh

= i
conldoSumﬂommmmm
Cientificas, Instituto de la Lengua
Espafiola, tomo LIX, Cuaderno
Segundo, Madrid, 2004, p. 146

2.3.3.3. Los homb bailar a las p

y las piedras hacian bailar a los hombres. Vicente
Escudero y Antonio El Bailarin en ladanza
masculina de posguerra.

Bailar con flores o bailar con susto, Bailar en dos
dimensiones; desde la suma o desde |a resta, pero
desde la certeza de saber que sobra algo y al rmsmo
tiempo, falta. La danza upahcla de posguerra
necesité definirse desde la polanzacmn, dapues de
haber vivido la destruccién, el estupor y el vacio. En la escena de los afios cuarenta
y cincuenta Antonio El Bailarin y Vicente Escudero eran dos caras de una misma
moneda que se miraban de manera escopica.

* A Gonzilez, -La noche espafolas
on La noche espafiola: flamenco,

¥ cultura popular, 1865-
1936 (cat.), MNGARS, Madrid, 2007.

~td

Enpalabrasda&uwmm.ensm «El flamenco rep ta un esp ilo del
exceso, una ruprasontamdn de la obscenidad”, al desvelar privacidades culturales
en espacios publicos destinados al consumo de estos secretos»'. Si el caracter

de lo espafiol en la vanguar\:ina ra.dlcaba en su condicion de =excesivo=?, entonces
ambos bailan desde lo ba.tmco no desde el clasicismo, como tradicionalmente se
ha visto sobre todo a Escudero. Su propuesta, como veremos, se acercaria més al

Antonio era la forma, el ornamento, el adorno. Era, podriamos decir, la corriente
culteranista. Las lineas de los brazos se quebraban las caderas se conwneaban
las mufiecas hacian circulos y Ios dedos las seguian. «Esas flores, para las
mujeresw, dirfa de manera despectiva Escudero. En el célebre martinete que

bail6 para la pelbula Duenda y misterio del flamenco (Edgar Neville, 1952) ﬂotan
que

1 la historia del fl elnogmﬁeo y
esencialista y la| pos‘lanur Db]etuallzacmn en pmduc‘in pop ‘0 de consumo. La -
propia letra del cante habla de esa paradoja sempiterna en el flamenco sobre la
esencia y el adorno, la dualidad dentro/fuera:

Yo soy |ara1 (no gltano] en el vestir,

calorro | (gitano) de naclrnlanlﬂc :
no camelo (no qmaro] ser jaml

~ con ser calé estoy contento.




DIDDCC | COLECCION

Se justifica asi el exceso de forma con la que bailaba Antonio, reduciéndose a una
mera apariencia. El compas del martinete tampocé es casual. Segin Ia historia
ficcionada del flamenoo‘ el martinete es uno de los paloé“pﬁ_'n"l_}if\;ﬁs ,asocladoa
la tond, y qua ‘con su secuencia ritmica de doce tiempos y cinco acentos tiene un
marcado carécter fundacional, mitico. Todo esto, claro esta, hay que leerlo a la luz
del mairenismo y del clasicismo en el flamenco que se iba a codificar a lo largo de
los afios cincuenta y sesenta. Antonio ordena y sistemnatiza el balla def martinete,

clue has‘ia entunoes salo se habla exmesado musncalmente

lel zapateado, de
origen festivo, e incluso «estilizados y violentos rodillazos de la escuela rusa»®. Es
curioso, ademds, el marcado caracter bidimensional de la danza. Desde la propia
concepcion cinematografica de la pieza —no olvidemos que la crea para la pehcula :
Mymmw flamenco-, asi como las posiciones y las direcciones en la
escena, que podrian reducirse basicamente a dsmcha e izquierda para slmplmcar
Ios mmnmlentos ‘de la camara.

Haydoafumasﬁerodearelvauo ai:aveﬁdelasmnaodelaresta Antonio

Estados Unidos. Cuando Antanio estuvo en Hollywood rodando las peliculas
Ziegfield Girl (Robert Z. Leonard, 1941}yHo|'lywoadGnmean (Delmer Davns,
1944) entré en contacto con el caso particular de Vaslav Nijinsky, figura que causé

un gran impacto en el balta.or Esa admiracién no se dejé sentir solo de manera
coreogréfica, sino también en la faceta de Antonio como coleccionista. Cuatro
afios después de su muerte en 1996, la subasta plblica de su coleccién reveld las
adquisiciones que habia realizado el bailaor durante toda su vida, ademas de sus
influencias y fuentes de inspiracion: disefios de escenografia, un anillo de Picasso,
una piedra pintada de Jean Cocteau y una serie de grabados sobm Vaslav Nijinsky
del pintor mexicano Roberto Montenegro, entre oims nbjems‘ T

De forma paralela a Antonio, te los y ci ta ya estaba Carmen
Amaya haciendo ruido con sus fuertes zapateados y sus dedos !arnborrleando
sobre mesas y sillas, alejandose de la danza estilizada con palillos. Habfa
cambiado la bata de cola por unos pantalones negms. un gesto que para los
cédigos flamencos supuso todo un atrevimiento. Las piernas ahora se convertian
en elementos funcionales y el acento se ponia en la planta y el tacon, revelando

el potencial sonoro del propio cuerpo. Igual que *P. G. Romero, -Flamenco, misica
e N o - : baila en la reconstruccion de

en ol aso do ATtON, 683 bertad al DAlar 68 o poary o mocemc. 1o

directamente relacicnada con haber trabajado guerra ha terminado?: Arte en un

mundo dividido (1945- 1968), ciclo
unos afios fuera de Espaﬂa Ie;os de rssmomones e comisariado por Pedro G. Romero en

imposnmones’ MNCARS, Madrid, octubre de 2010.

‘La mayoria de los lotes fueron
: adquiridos por entidades publicas,
..... repartiéncose entre la Junta de

nueva manera de bailar, incorporando elementos Andalucia, el Ministerio ce Cultura y ia
de la danza femenina y alejéndose de Ia vision _ W&?m:ﬁ;ﬁm
meonolitica del flamenco que lrnponla ‘el franquismo, actualmente se encuentra en el CA2M
orientado al cante, el esencialismo y las escenas et Lt

grupales. Asi, a través de un lenguaje hibrido, * 5. Asensio: Op. Cit. p. 155.
Antonic cred un pequefio espacio de resistencia al ® W. Washabaugh, «Peliculas

uism ] 3 1 % asombrosas: de Maria de la O a
franqpsmo' Oal menos de resistencia coreografica, z i d
creativa y de representacion, que scn los elementos (eonferancia), La noehe espafiola

con los que opera la danza... y el cuerpo que baila. — ST

Vicente Escudero: jbaile de hierro!

Sea como fuere, Antonic se muestra sin complejos con movimientos sinuosos
y ornamsh'la%_p}ﬁvwando dijéﬁi:;ﬁ_t_e Esa:duo_ﬁreéc?n"bué's'éen su famoso
Decalogu del buan bailarin ¢ que habia que «bailar en hombre». El vallisoletano
-"s“iﬁ_l-ﬁﬁﬁ';éacmnes- obnstn.:yando una
danza masculina opuesta a la manera de Antonio: continuidad y frontalismo de
la columna vertebral y la cadera, rectitud de brazos y manos, gestualidad seca,
expresion contenida y a veces, hasta de susto, frente a la ligereza de Antonio.
Un susto que estaba ahi, latente: la muerte stbita de la Argenuna suamigay
complice, el 18 de julio de 1936, a consecuencia del impacto que le causé la

noticia de la guerra. Escudero no murig, pero se le quedé ese estupor en el cuerpo'
~también en el rostro- durante algiin tiempo. :

- hkndis

Antes de eso la danza de Escudero esta marcada por la experimentacion. Una
axperihehiécién a través de la resta, colocando la sobriedad y' la claridad de
lineas como qes esiructuralas No debemos ver en él una proouesta clasica -puas
de désrca tlane poco.. y aqw vlane al caso p preguntar aque es 9! ctaslcismo en
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flamenco?- sino mas bien conceptista’, puesto que en todo caso en su danza hay
una fuerte Impronta de Ia asomaclon de ideas a n'aves del ingenio y la innovacion.

Ese afin por exp
; y en disti it 1es; desde el tronco de un arbol caido, las

lmpmntas donde trabajé —que estimularon su creatividad con el ruido de las

maqumas-— o incluso sus \na]es ccmu pollzon. dandn Iugar alo que él llamaba

En Paris llegan las influencias del cubismo, el dadaismo y el surrealismo. Al

conocié a Jean Metzinger, Fernand Léger, Juan Gris, André Breton, Paul Eluard

Luis Bufiuel y Joan Miré. En la sala Pleyel llega a bailar con dos dinamos de
distinta intensidad, representando la lucha del hombre y la maquina®. g

Escudero baila por farruca, por alegrias, con la Argentina, con Carmita Garcia;
|n1$tpre?a los bailes clasicos espafioles como boleros, sevillanas, panadems
Pero sin duda su aportacion mas icénica y representativa es la seguiriya, ya que

esel pnmerc en bailar ese compas en 1938. En esa pieza Vicente Escudero reunia

algunos rasgos que han pasado ya a la historia de la danza: los mc\ﬂmmntos de
la muerte del cisne de Anna Pavlova a través de los brazos y los pies en “piqué”,

la a]ecucmn y el aire futurista, mecanico, marcado por la fuerte frontalidad, el aire
ritual y ‘casi totémico del cumpés 'Recordemos g “I_a"s_e_ng_faTes un"coﬂ;lbas

de doce tiempos con cinco acentos alén'iprs a.sucaado al martinete por ser

complementanos aunque distintos en velocidad. Al final de la coreograﬂa sagln

cuenta y reproduce Israel Galvan, Escudero simula pintar un cuadro con su mano -

derecha, un cuadro que podria ser surrealista (¢quiza La danseuse espagnole de
Mirg?).

Elsustoy la \.rlolanua de la guerra estan presentes en las manos (hay varios
movi
en la mirada. La columna vertebral es un fuste sélido que apenas se arquea. Las

caderas forman un blogue con el torso y las piemnas siguen al zapateado, casi

sin rl'x'!llla1 evitando los aires de jota y de escuela rusa. El silencio, la elipsis y lo

que no se expr%a es lo que mas llama la atencion, y como en la fotégraha que le
tomé Man’ Rayan 1928, la sombra de lo que no se nombra es lo que ocupa todo

el espacio de la escena. Ampamndosa ensu caracher casiallano 'no daba t !régua

comienza siend muyjuven zapataandooondlsﬁntos

os en los que el bailacr se tapa la cara), pero también en la axprwén. 5

’ P G. Romero, =Hueso de la mano y
©l pie. Comentarics a las relaciones
antre vanguardia y flamencs en la
figura de Vicente Escuderc, en |. de
Naverdn y A Ecija (eds.), Lecturas
Es curioso ese afan que tuvo mempre Escudero por sobre danza y coreografia, Artea,
ser purista e iralo hcndn‘ silo comparamos ‘con una :0"‘"3‘“"’“" e Casti LS Mbrchay
buleria de Triana, por ejemplo —con sus acentos que
van hacia abajo, sus formas redondas, la dimensién
fastwa y el sentido Dc:lectwo- entonces entendemos

rnemr {a asplracron aerea e |nc|uso conoeptual de

«iBaile de hierrol {Baile de bronce! Asi bailaria yo»,
sentencia en su libro autobiogréfico Mi baile®.

V. Escudero: MY baile, Ayuntamiento
de Valladalid, 1994 p. 114,

* V. Escucero, Ibid., p. 118,

Bailaba, como decia Angel Gonzélez, «sobre las cosas de este mundox. Habia un
fuerte desapego, quizas por conocer el riesgo de bailar a tierra, y perderla. Por su
'parte‘ Antonio no escondia su fascinacion por la sintaxis complicada, llena de lazos
y flores, por el adorno en el cuerpo, que era adormo en si mismo, Estar demasiado !
'apagado a las cosas, lo sabemos, es igual que intentar prescindir de ellas. Hay

en los dos, desde lugares distintos, una misma blsqueda y un deseo por volver a '
habitar la danza, sentir la ingravidez después de la pesadumbre de la guerra.

Asi auphcaba Escudero su interés por reconstruir e investigar la arqueolog|a

del cuerpo...- y quiza de la Espafia de posguerra: «Parece ser que en la época
paleolitica los hombres lanzaban piedras al espacio y componian sus bailes con

¢l ritmo producide por éstas al caer y chocar contra el suelo. Los hombres hacian
bailar a las pJedras ¥ Ia.s pledras haclan ballar a los hombnes .Mara\niloso bal!et en
el que todo era bailels. e
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2.3.3.4. Entrevista con El Palomar Sin embargo, como musao que quiere abrirse a la ciudad con una coleccion

3 armgua tiene menos experiencia en como reaccionar ante la propuesta de una
La visita del equipo El Palomar en el marco del DIDDCC se centré en supmyectc performance, algo que para un museo de arte contemporaneo corresponderia
Fons, Armari i Figura de Ismael Smith, un trabajo de investigacion y activacién automaticamente a un protocolo ya definido. En casos asi, es interesante
desde la ideologia queér de barte de la coleccion del Museo Nacional de Arte de aprovechar la falta de estructdra}pr{:tocolo en cuanto a Iengjuajes artisticos en pro
Catalunya (MNAC) de Barcelona relacionada con este artista. Un proyecto que de una mayor libertad —puntual- de accion.
nos permiie generar ciertas analogias con los grabados de Roberto Monténegro
sobre Nijinsky, su insercién en la coleccion del CAZM y su relectura desde |a Recuperasteis la figura de | | Smith poniéndola en relacién con otras
contemporaneidad. i figuras como Carmen Tértola Valencia o Arthur Cravan, ;De qué manera
== T — trabajais astas investigaciones rdaclonales? £Dénde situais el limite de su

extension?

Quisimos rehuir de una investigacién académica. Trabajamos a modo de
laboratorio de investigacion y aplicamos las mismas pautas -basadas en ideologia
queer- que aplicamos en El Palomar. Las relaciones se establecen por curiosidad,
intuicion y afectacion. No pusimos limites a la investigacion o a la experiencia;
llegamos hasta donde quisimos llegar.

4El sjemplo de I | Smith o tra que es aria una revisién queer
de las colecciones publicas de los museos y de sus discursos? N

Un 80% de la obra de Ismael casi termind en un desguace. Hace falta revisar la
historia en Qeneral ~también en clave queer— en muchas capas. En un determinado

Fig. 1. Equipo Paiomar, Fons, armar | figura per lsmael Smith (stil del documental), 2015-17. momento, Smith se desinteresé del mundo del arte. Lo més interesante de Ismagl

no esta en las colecciones publicas... Esto supone un gran muro para procesos de

Este proyecto surge en colaboracion con el MNAC. ;Qué tan flexibles son investigacion académica. Hay muchos vacios, olvidos y censuras que, a nuestro
este tipo de instituci y sus colecci para adap a lecturas parecer, son mas urgentes.
oontemporénsas‘?.aconqué!acllidaﬁesydrﬂ ltades os encontrasteis? SpEa

SRR nmanolpmyaeioFons.amaﬂ.ﬁgumperﬂsmaeJSmﬂhcommNnu
Puede resultar paradéjice, aunque tiene su I6gica oculta que, en cuanto a e impl te el homdfilo sino el cegado por el falo perdido en
gr‘andes instituciones museisticas se refiere, los museos especializados en arte el que reinterpretais un guion inacabado de Alberto Cardin trabajéis con un
contemporanec pongan més trabas en experimentar con lenguajes de arte i idiovisual. ;Como valordis los canales de difusién distintos a los de
contemporaneo. Pongamos este ejemplo: entendamos el estudio personal de la exposicion en sala?
Ismael Smith acerca del cancer como su tltima gran obra ~hablamos de miles
de paginas manuscritas—; la estructura y protocolos de un muée&é&ﬁ-éo"él MNAC .  Siempre tmtamos de trabajar en pro de expandir nuestros pmoasos ‘hacia otros
quedan muy lejos de saber como absorber, catatog,ar y exponaf una plé_zé_a_é'l- cana]ee Pero, por epmplo con el film de Cardin hemos wsto cémo nos hanm_'
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rechazado en cantidad de festivales LGTBQ donde luego premian films prototipo
de ficcion donde dos hombres jovenes, homosexuales, masculinos y socialmente
atracilvos se enamoran mientras hacen r:.runsang Queda mucho por hacer.

¢0Qué condiciones establecéis desde El Palomar para colab con
instituciones ajenos a vosotras?

Depende de cada incursion y cada caso. Hasta el momento hemos sido bastante
generosas con la institucién y sus agentes. Si miramos atras, antes de que El
Palomar existiera, pocos fueron los proyectos postfeministas por los que se
apostaron. Al menos dentro del Estado espafiol. Ademas siempre que se han
llavado a cabo este tipo de pmy'e'ctos ha sido desde una Optica documental y
académica. Fue por ello que creimos oportuno incidir desde la radicalidad de un
proyecto independiente como El Palomar, no solo para actualizar discursos que
actualmente se estaban institucionalizando, sino también para presentar més que
un archivo, una férmula generadora de discurso. Y en el caso de nuestro proceso
con Ismael Smith esta claro.

Una de las misiones que nos propusimos desde el principio fue acelerar los
pmcesds de asimilacion, a modo de aceleracionismo queéf_[)e tal efecto
(pedagogico), podemcs decir que nuestra sprogramacion» ha sido convulsa y
desesperada pero muy necesaria y rigurosa. Ahora mismo lo mas importante para
nosotras es segunr trabajando y reclamando el

durante mucho tiempo por el hecho e ser seres sexualmente distintos a las
normas y convenciones. Y esa es nuestra lucha.

iCreéis que la entrada queer, siempre parcial o fraccionada, en las
|nsﬁtudnnas de arte conwmporénoo implica el debilitamiento de su

politica y transf dora? ;Considerais que su potencia politica
puede ser absorbida por el convirtiéndola en mera estetizacién o
creéis que la gueerizacidn del museo es posible?

o

No creemos que sea un paso atras introducir en las instituciones las politicas
queer. No, al menos cuando son de aquellxs que, como nosotrxs, trabajan desde
una sinceridad y una sxpenenc:a real. Esto que hacemos afecta al statu quo
aunque solo sea sutiimente. Hoy por hoy la voz de las minoritarias se oye cada vez

ICi0 que se nos ha sido negado

més y es por ello que mucha gente esta cambiande su conciencia politica. Voces
que tienen mucho gue decir al no haber tenido espacio en un pasado. Otra cosa
s cooptar la imagen de lo queer y vaciar de contenido critico los discursos como
nos comentais. Esto esta pasando. Instituciones que generan artistas y apuestan
por ellos trabajando dentro de sus instalaciones y recibiendo premios, pero que
jamas han reclamado de forma material y real lo que nosotras venimos haciendo
con transparencia: queerizar no solamente el museo, sino nuestras propias vidas.
Una de las consecuencias, entre otras y hablando de nuestro caso, ha sido el
hecho de tener qua da}ar el espacio que teniamos alqu:lado ¥ que nos servia para
relacionarnos. Era algo que sabiamos que podia pasar. Por eso lo hemos asumido
desde el principio como una etapa méas. Los pros y los contras son las misma cara
de una moneda. Leamos lo positivo -los pros- como una forma de resistencia.
Quizas nuestro mejor momento, y el de todas las palomas, se encuentre en esta
reformulacion que estamos emprendiendo. Crucemos los dedos.

Fig. 2. Equipo Palomar, Fons, armari | figura per smasl Smith (still del documantal), 2015-17.

Elocﬁv.amam. ient te h recibid str tter en la que
anuncisis que El Palomar dejara de tener una sede fisica. ;Podéis hablarnos
un poco mas de esta nueva etapa nomada en la que entrais o qué es lo que
teneis en rnm‘h a partir de ahom"
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Tener una sede fisica fue insostenible desde el principio, siempre lo dijimos. Y,

si pudo funcionar durante este tlempo fue gramas a nuestras palomas, nuestra
familia. Todas nosotras hemos puesiu mucha energia en pro de mantener la sede
fisica. Jamas pensa.mos que nuestros plantearnmntos fueran a convertirse en un
virus de tan rapldo y largo alcance. En estos cuatro afios no hemos parado de
hacer pedagogia de forma gratuna y ahora creemos quees el momento de volver a
reinventarnos, de no dar nada por sentado. De pensar en ser menos precana.s Es
un reto, pero estamos preparadas para ello. La cosa no cambiara mucho, ambas
seguiremos trabajando juntas: asi somos mas fuertes, lo hemos comprobado. El -
haberlo hecho | p:)u.bhl:ﬂ responde. iambien auna cuesi[on de principios: sinceridad
Y transparencaa

Lo que vaya a pasar ser ird viendo. De momento, este afio, lo vamos cubriendo
con fechas y eventos. Seguiremes trabajando en crear redes aqui y alla.

Marta Sesé y Gerard Voita
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2.3.4.1. ;Por qué llora la estatua de la libertad?

Afio 1886, Nueva York. La fragata francesa Isére atraca en el puerto de la Isla
de Ellis para descargar las trescienta cincuenta piezas que formaran Liberty
enlightening the World, La Liberté éclairant le monde o, més familiarmente, La
estatua de la Libertad. Desde Francia llega este regalo, una estatua colosal
diseRada por Fréderic Bartholdi y Gustave Eiffel en conmemoracién del centenario
de la Declaracién de Independencia del pueblo de los Estados Unidos de América.
3] obaaquo se recibe con entusiasmo y cumple el prnposﬂn de afianzar la alianza
entre los paises de ambos lados del Atlantico. Sin embargo, en aquel momento no
se intula el impacto que iba a tener esta rnonumntal parsonrhcamén dela Irbertad
alolargodelahistoriadel sigoXx.

La estatua de la Libertad recibe mas de tres millones de visitantes al afio
(situandose entre los 10 monumentos con mayor afluencia turistica del mundo).
cuenta con decenas de réplicas distribuidas por diferentes paises (Francia,
Argarmna, Japdn, Estados Unidos...) y ha sido fuente de inspiracién para cientos
de if siones culturales, sociales y bbliticas. De este modo, se ha convertido
en uno de los iconos populares mas famosos de la cultura visual a nivel mundial.
Adia dehoyseﬂa una ardua tarea encontrar a alguien que, sin haber estado en
Nueva York, no reconociera su caracteristica y singular silueta.

Desde un punto de vista iconogréfico, resulta evidente la similitud de la estatua con
ol personaje protagonista del famoso lienzo de Et Eugéne Delacroix La Liberté guidant
le peuple (1830): una mujer que enarbola la bandera francesa en la mano derecha

y porta en su mano izquierda una bayoneta. En |a version escultérica encontramos
una ramasemaclon mas clasica de la alegoria femenina de la libertad. Se trata

de una lmagan mas serena, contenida y solemne, dende el motivo de la ba.ndam
se s;s_'fl_tuye por una antorcha enoend|da, simbolo del triunfo de la luz sobre las
tlniablas. mientras que la bayoneta se ve reemplazada por una tablilla que evoca

la primacia del derecho. Una figura hieratica, sostenida por el peso de una ley que
no admite reproches. En el pedestal, se situd una placa gra.bada con un soneto da
Emma Lazarus Cuyos versos centrales rezan -Mutl-v of Exiles. From her beawn-

hand/ Glows world- mde welcomes. R
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Fig. 1. Fugne Delacron, La Liberd guidant je peupis, 1830

Situada en la Isla de Ellis, centro de llegada de inmigracion desde finales del siglo
XIX hasta mediados del XX, la estatua de Ia Libertad ha sido testigo de! devenir
~tan brillante como oscuro- de la sociedad norteamericana contemporanea. A
pesar de haberse convertido en un icone mundial de la lucha por los derechos de
Ias crases apnmldas (veanse las cadenas rotas que tiene en su pedestal), de la
emanctpaclon respecto ala opresnén y en de'llnltwa. una referencla del triunfo de
la libertad, existe una gran co Ia lectura hlstoﬂca ¥ polmca de la
utlllzaclcn de su poder |conuflbg med . Esta polemlca queda reflejada a la

perfeccion en un fragmento de la pellcula de Charles Chaplln The inmigrant [191 TJ..

La secuencia del filme que inicia el rétulo «The armival h the Land of Liberty=,
empieza con una representacion idilica del momento en e|que los m|gran1es qué
se encuentran a bordo de la embarcacion con destino a la Isla de Ellis contemplan
emocionados la imponente imagen de la estatua de la Libertad que lesdala
bienvenida a la tierra promeﬂtlda Sin embargo, tras un mstante de ensoﬁamon.
imaginando un nuevo mundo de i rnfmrtaa pDﬁlDIhdadBﬁ, la pohcla acordona a todos
los tripulantes del barco como si de criminales se trata:a haciéndoles despertar

del suefic americano con esta sbienvenida real al pais de las libertades.

La actitud hipdcrita que Chaplm cundansa de manera maglstral en apenas
unos segundos, resume con aterradora actualidad gran parte dela hmtona de
la |nmrgrau:|on en Norteamérica. Las tres ce!ebres pafabras que |nauguran la

Constitucion de los Estados Unldcs -W‘e tha peopla- son una declaral:lon de

intenciones del reconocimiento de la soberania popular y del papel fundamantal
de la construccion colectiva de la democracia. El pueblo se concibe como un
todo donde las discriminaciones por raza, generc orientacién sexual o etnia no
tienen cabida. Pero desgrac:adamente la igualdad proclamada no srampre se
reconoce en la practica. Incluso. podemos decir que hoy en dia se encuentra :
gravemente amenazada: pareciera que vamos camino de retroceder varias
zancadas en el reconocimiento efectivo de algunos de los derechos que tante
ha costado a generaciones y generaciones conquistar. «We the people», desde
'mayo del 68 pasando por Oocupy Wall Street hasta el méas reciente movimiento de
Bernie Sanders, es un grito de guerra, emblema popular en el que se reconocen
todas aquellas personas que denenden el modelo de socnedad raspaldado por la
Constitucién norteamericana.

Fig. 3. Fotogratia de Inmigrantes en Elilg island fente a fa
estatua de |a Libertad, cirea 1900 1817

Fig. 4. Folograma ded fiime The inmiégrant, Charles Chaplin,

Una de las dltimas producciones del artista vietnamita-danés Danh V5 (Ba Ria,
Vietnam, 1975) toma como titulo este lema. We the people (2010-2014) recrea a
escala real la piel de cobre que recubre la estatua de la Libertad. Se trata de una
obra disefiada en Alemania, fabricada en Shanghai y financiada por diferentes
galerias e instituciones artisticas internacionales. La pieza original se sagmanto en
més de doscientos cincuenta fragmentos que fueron vendidos a museos, centros
de arte e instituciones de todo el mundo, planteando una relectura muy interesante
sobre la estatua de la Libertad. o
V@ hace una propuesta dindmica en oposicién al inmovilismo de la estatua original.
Cuestiona su integridad y deconstruye el mito ofreciendo clentos de piezas frente
al todo modélico. A diferencia de las famosas serigrafias de Andy Warhal, en las
que éste reproduce en su mas puro estilo la silueta intacta de la estatua de la
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Libertad (contribuyendo asi a su mitificacién, del mismo modo que hizo con otros
iconos y personajes: la famosa lata de tomate Campbell o la mismisima Marilyn
Monroe), V5, de manera literal, hace saltar |a estatua en pedazos y los reparte

por el mundo. Los fragmentos desperdigados de la obra son una referencia a la
emigracién forzada, a los desplazamientos que millones de personas (tal y como

él mismo vivié en su exilio de Vietnam) se ven obligados a realizar, abandonando

su lugar de origen, su patria. Es un gesto poético de | belleza y valenti

una proyeccién planetaria del concepto de libertad que pone los flujos migratorios
en el punto de mira y que, al mismo tiempo, polemiza sobre uno de los iconos '
incuestionables de los valores de la cultura occidental. S

La obra de V& refuerza la disonancia entre el lema original de la estatua, «Liberty
enlightening the Worlds, y los periodos oscuros vividos por las minorias étnicas,
raciales y sexuales en log Estados Unidos, al mismo tiempo que alerta sobre la
vigencia de estas amenazas. El trabajo de Vo expande por el mundo la libertad
de rostro sereno que, desde su altura, ha regisirédo dia a dia en sus retinas las
discriminaciones, abusos y humillaciones sufridas por cientos, miles de personas.
Es quizis este motivo por el que la estatua de la Libertad llora.

s B o

Fig. 6. Head of the ststue of Libarty enlighfening the Worid, 1885

Fig. 3. Danh V8, We the pecple fragmant), 2010-2014. Marina Avia
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2.3.4.2. On Liberty: ingenieria civil colonial y d dazad Segﬂn‘ﬁmDoling,historiadorubicadcenHo El!iulemﬂteﬁoopnmermlau

e Chi Minh City, la antigua Saigén, el nico gran e il it

El artista Danh V& nunca ha visto unidas las 267 piezas de su obra We The People’ monumento de Eiffel que sobrevive actualmente en :':"“ enla 93‘:‘.::;:::‘“"" ce
en la forma que oomponen una replll:a a escala real de la Estatua de la Libertad, Vietnam es el puente de las mensmanas maritimas
como tampoco el r-ng_e_ﬁ]em civil Gustave Eiffel (1832 1923} vio ehglda en Nueva de esa ciudad.” Durante su restauracién en 2010,

Yorlr. Ia Estatua de !a Libertad que él ayudﬁ a sostener en ple el pont des messageries maritimes se hizo peatonal

y Se pintd de verde pastel y amarillo, por lo que es

2 Actualmente hay en Lso por toda
Vietnam varios puentes consiruidos por
Maison Eiffel, aunque algunos han sido
restaurados con tantes cambios que la
autoria seria una cuestion a debatir. Tim

En la década de 1870, la figura de cobre, hueca, delaestatuadeLadyLnbenylbea
rellenarse con toneladas de material de construccion que pOr su peso y volumen la
anclarian a su pedestal. Pero al morir el mgéhrétb Viollet-le-Duc sin explicar como
se dd:nae}emesta operacabn. el escultor, Frédéric Augusie Bartholdi, contratd

a Gustave Eiffel para impedir que la diosa Libertas colapsase. Eiffel propuso una
solucion mucho mas liviana que embutirla. Cred dentro de la estatua un esqueleto
de 30 metros que apuntalaba alrededor de un pilén central una malla de vigas
metalicas cuya flexibilidad resiste los vientos del puerto de Nueva York, los
cambios de ierhperatura y, como el tiempo demuestra, muchos incansables afos
devida erguida.
Eiffel ya sa habla curtdo oomo mgeniem disefiando puentes fem:manos con
ptaasnsn natematica, creando estructuras ligeras, fuertes y elegantes. Antes de

que fi finalizase el siglo XIX, Eiffel terminé el andnmtajs interno de hierro (actualmente

de acero) que sostiene en pie a la Estatua néoyaﬂuna constm'yé la Torre Eiffel de
Paris y termind alguno de los varios puentes que leﬂcfé en Vietnam, entonces

conocido como el puente arco iris (Cdu Méng). Su
(Gnico arco de hiermo fonado esta espalvorsado de
farolas de la época colonial que ahora iluminan las
parejas que van a hacerse fotos bajo su luz. «La libertad iluminando el mundo»
(La Liberté eclairant le monde) es el nombre original dado a la Estatuade la
Libertad, ya que el disefio inicial era el de un faro para el canal de Suez en Egipto,
que Bartholdi no consiguid realizar, pero pudo reciclar en América. Se diria que

los monumentos artisticos no son tan site-specific como podriamos pensar.

La deslocalizacion también atraviesa la version de Danh V6 de la Estatua de la
Libertad: los fragmentos de We The People viven en mas de quince paises.

Deoling, «Eiffel's Pont des Messageries
Maritimes, 1882=, en Historic Vietnam,
15 da enero de 2014,

El dastmo ds las formas escultéricas de la neoclasnca eslatua creada por Bartholdi,

puzzle, sino el de repartirse por cok 'wdeanedetodoelmum!oLasplezas
disgmgadasnonecesmanapoyoestrumlquelasuna.Poresohb'meﬁeople

no incluye copia de la malla interna de la estatua que sostiene erguida la fina piel

Cochinchina. Eiffel habia abierto una oficina en Smg(:n en 1872 am:cupéndme a

las necesidades infraestructurales de la nueva colonia francesa. Su taller Indochm :

empez6 construyendo puentes sobre canales por el deita del rio Mekong, y Iuego
trahaiéen pwyactosponuaﬁos IaoﬂcmademnenadeSmgényhlmaade _

de la libertad, de poco més de 2 mi metmsﬁogmeor DanhVﬂexpl:cdquauna
chispa de mspuaclén fue descubrir el increible contraste entre esa capa de cobre

tan dalgada yla maciza visualidad de la escultura en la bahia de Nueva York. Pero
de las 30 toneladas de cobre repujado de We ThePeopJ'e tan fino como el original, 2
ni un grameo referencia el armazén metalico de Eiffel. Y no por olvido. Otra chispa
de inspiracién fue una pintura de Martin Wong de 1997 que muestra la Estatuade -
la Libertad abierta en canal, entramada con una |ngewensdeapananc|a «giffelinas,
pero de ladrillo. Esa pintura, y el dlbqo técnico de la centenaria estructura de Eiffel
remvaduen 1984, hanfomado panedeexpasicmesoumisaﬁmasporoanh \."o. B

a ninglin espectador de la obra, pero la ausencia de armadura de unién es mencs
e\nderﬂa En We T."le Pbop!a Is estructum de Etﬁa| no es imﬁelble por estar
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una estructura que permita unir y sostener a refugiados dispersos. Las olas de
emigrsman  global estan atomizadas, y su falta de cohesién beneficia a un sistema

de poder que no se siente amenazado por un gmpo tan dlsgragado he_iemgeneo ¥

poco visible. Esto es quizas mas patents ahora que en los afios 70, cuando tras la

guerra de Vietnam mas de un millén de vietnamitas se d;spe_rsamn por el mundo.?
Muchos exiliados de Vietnam se reunieron en nuevas comunidades, en Canada,

en Australia, en Estades Unidos. Pero, como apuntan los siete rayos alrededor de
la cabeza de Lady Liberty, simbolo de tos mete mares y Ios srete contlnentﬁ hubo

emlgraclones en todas direcciones.

Notodoslos””; ‘----sem;,,,,... -ensuh,lﬁoéocddentalasqwse

apodarian «Little Vietnam». Es el caso de Danh V6. Para evitar el peligro que
suponia la tercera guerra de Indochina en 1979, la familia de VG salié de Vietnam
cuando él tenia 4 afios. El padre construyd el barco en el que huyeron varios
miembros de la familia y que fue rescatado por un carguero danés. «Yo fui parte

de la segunda oleada de boat people (emigrantes en barco) que dejaron Vietnam
y acabé en Dinamarca donde vivi 25 afios ... Tuve que escapar de alliy he sido

itinerante desde entonoas- * Admite que fue muy duro ser gay y asiatico mandosa

en Dinamarca, donde él era visiblemente diferente. Dej6 ese pais en el 2000 para
vivir en Ciudad de México, Berlin y Frankfurt. Como el puente de las mensajerias

manhmasdaSalgon quasamapamladnsﬁbum&ndeaam Danh V& conecta y

se conecta con distintas ciudades, con fluidez fluvial. «Si te implicas en construir
ur_'l_a cosa monumental, también deberias poder tratarla como el agua~,’ dice.

Sin interrumpir el flujo de paquebotes llenos de postales y cartas, el puente de las -

mensajerias de Saigdn nos abre el camino hasta otra obra de Danh V5, una de
sus favoritas, 2.2.7867 es una serie ilimitada de cartas manuscritas por el padre

del artista, el caligrafo Phung V&. Una de las cartas ha entrado recientemente en

eccion del CA2M, acompaﬂando la adquisnclon de We The P\saple (detail). La

carta es, como todas en la creciente serie, una copia de la dltima misiva escrita por .

el misionero Jean-Théophane Vénard (1829-1861) antes de su ajamnon El joven
sacerdote francés en Asia fue decapnada por proselitismo antes de que Indochina
estuviese bajo el dominio de un gobierno colonial. Ambos secntores Vénard y
Phung V5, comparten la religién catélica. Pero no una lengua comun. Phung Vo no
sabe francés, y no entiende las frases que copia. Al igual que otro puente de Eiffel

en Vietnam, elya desaparamdo puente oscn_anta de Saigén, al pam tournant, un e

desplazamiento -mecanico o lingliistico- interrumpe
el tréansito de conocimiento. Un viraje cambid el
rumbo de la vida de Phung Vo, como si su barco
hubiese seguido el movimiento perpendicular del
puente ynola corriente del rio. También como viraje
de puente giratorio se mueven las armas blancas:
=Un hgara golpe de sable separaré mi cabeza, como
una flor p | que el Maestro coge para su
placer+* escribia ecuénime el condenado Vénard a
su padre. La triste noticia que un barco mensajero
llevara al progenitor en la distante Francia anuncia
un viaje esperanzador: «Padre e hijo se volverana
ver en el paraiso. Yo, pequefio efimero, me voy el
primeros.” Toda gama de matices de las relacicnes
patrifiliales nacen de la colaboracion de Vo padre Eh
V& hijo. Danh no es el (nico artista que hace arte
con la ayuda de su padre. En una padnm\anoa en
Vietnam, el artista Le Vu (Hanoi, 1972) yacié bajo
su padre mientras éste leia paginas de un texto
clasico de la literatura vietnamita. En ambas obras,
los lazos familiares se manifiestan con oscura
crudeza, como intercambios comerciales o g'asibs' 5
de npmswn —con referencias a las tradiciones ¥ i

religiones que cada cual hereda- y sin embargo

creadas pracisamente gracta.s a un amor patamo ;
que facilita la co-creacién.

Por el contrario, en una muchedumbre, los lazos
interpersonales entre los individuos son méas
dificiles de intuir. Desde fuera, tampoco se puede
verdarmarmquelugalaspldalaEs‘tamade
la Libertad, aunque esa marafa de vigas permite

. million Vietnamese were dispersed
argund the gicbe. It wil take mere

than a generation for the wounds to
heal.= Trinh Thi Minh Ha, en su pelicula
Sumame Viet, Given Name Nam. La
cifra de mas de un millén la confirma
Stanlay Karnow, Vietnam, A History,
New York: Viking Press, 1983, p. 4. Por
su parte, la refugiada Carina Hoang
dice que entre 1975 y 1996 huyeron de
Vietnam un millon y medio de personas.
Baoitran Huynh-Beattie, =Carina Hoang's
“Boat People™: Short Stories, Long
Memories=, en Diacritics, 7 de julic de
2011, Disponible en: hitp-//diacritics.
org/Tp=6191.

* .1 was part of the second wave of
boat people whe left Vietnam and
ended up in Denmark whaee | lived for
25 years ... | had to escape there and
I have been on the road ever sinces
Kylie Knott, =Art's J. D. Salinger, Danh
Vo, wants his work at Hong Kong show
to speak for [tself: He's considered the
J.D. Salinger of the art world=, en South
China Morning Post, 28 de diclembre
de 2014, p. A3,

5 .if you engage In building a
menumental thing, you should also
Ibe able to treat it as water-. Hilaire M.
Sheets, -Lady Libarty, Inspiring Even
in Pieces=, en New York Times, 23
septiembre de 2012,

® .Un léger coup de sabre séparera
ma téte, comme une fleur printankine
qua la Matre du jardin cueille pour son
plaisir.» Texto de la carta de Jean-
Théophane Vénard a su padre, legible
en la obra 2.2.1857 de Danh Vo.

7 <Pibre ot fils $0 reverront au paradis.
Moi, petit éphémére, je m'en vais le
premier=. lbid.

adentrarse en el monumento, La glganlesc.a damaesla pﬂmera estatua que ofrecia

acceso a su interior, Gracias a Ei
se puede entrar en el armario

3 ta Inberhad tiene una abertwa al suboonsum
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obra-como-estatua (intencic i ) fracasa, y, ®Varios autores, por ejemplo Hans

SIS - ——— ) omw‘ha tado
onia esiea do a ngonioss esirUCtr 00 80810 e am ' expececn st
Eiffel, una red no menos entramada de ingenieria En casteliang, se puede ver: Isabelle

i : Graw, ;Cudnto vale &l arte? Mercado,
cultural aparece como earruciura_f!f_%?m parala ¥ cultura de la
cbra de arte como monumento deoons‘trmdc- mwmmm@“z;t:w ;
] P . ——
«The exhibiting institution steps In and

Si la (iltima gran obra de Eifalen\ﬁetnamesun L e e the bearing
puente que a dia de hoy es més decorativo que of the work-as-statue (intendedy) fails,

= and in the stead of Eiffel's ingenuous
préctico, la titima gran obra de Danh V&, a dia de steel structure stands a no lees intricate

hoy, se sitta como un puente sobre Eé_ag_ﬁa_é dela  webof cultural engineering as a

como de Iazna de unién. Su practlca artistica parece tender puentes, algunos g grandeza neoclasica y devuelve podaf strz ‘_‘ 0 a i mm": Feianbishyger
oscilantes, que cruzan geografias, culturas y generaciones para conectar ideas un monumento cuya iconicidad lo habia reducido a  Troensegaard, What's in a Name?
- Questions for a New Monumeant=, en

descentradas. Es curioso que estas conexiones sean particularmente potentes ICI decorativo. Stedeljjk Studies, 4 de agosto de 2016,
en su obra menos aprehensible. We The People es una emigracién descontrolada it pia
de artefactos, cuya distribucion global i P ide al publico p ner la ﬁgum
de la libertad, al tiempo que se enfrenta a miltiples variantes del concepto. Si
hubo un tiempo en que el mmumrsnto de personas por el rnundo pa.rocfa ser el : Cristina Nualart
epitome de la libertad, permitiendo a Gustave Eiffel trabajar en varios continentes, R ' aEa R
We The Pecple sugiere que en la actualidad es al contrario. EIdaap!azammtoya o SR Y
es sintoma de una falta de libertad. Las formas de cobréﬁéia'ﬁaunpam B T S
otro condicionadas por decisiones de mercado. O bien, en el caso de 2.3.4.2. Primero, una piedra. ;En memoria de? e
personal del artista, la libertad de no deaplazame y quadams en su pais natal Wi e S AT R
implicaba el neago de perdaﬂa libertad. e e B Todas las culturas estdn perturbadas. T

TN o s SR A Me encuentro con un cuchilo de la edad de piedra, BT
Durante los tres afios de fabricacién, cada «detalle» de cobre se vendiay . unobelisco, un dolmen. ERT UEE,
transportaba a galerias y museos internacionales. Desde un punto de vista de Todos tienen formas falicas.
mercado, We The People es una reaccion al coleccionismo economicista.* La La arguitectura egipcia y la precoioml:una no se tocan
dispeménplaneaduenlaobrada\d'oasunaciopmnhvn,quams‘tapodera Damarnbasrarnrhaﬂaiasmlsmasforma& B ) e
instituciones e inversores, qu qulena de otro mode podﬂan_agljmmar masivamente Todo se desarrolla verticalmente: e BT, -
con'ﬁﬁé;'_nﬁmualasy,depam qeroeroontolsobrahexposncnéndelaobra . Las Columnas de Hércules, la Torre deBabaI ST
Hasta ahora, se han expuesto piezas sueltas, aveoessnpequeﬂosgmpos : la Estatua de la Libertad, todas, 3 p
por todo el mundo. Los montajes ya realizados de We The People exponen las sujetas a la verticalidad. O LY =
plezascmmdnnpuded#sm desdedqartaswelsuelooapnyaﬂasenla : s R
pared, hasta ponerlas sobre carros de ruedas o suspenderias con improvisados La composicién vertical permite desentrafiar ciertos significados. Es 3
andamios. Con estos montajes, observa Margrethe Troensegaard, «Ia institucion - interesante pensar en el desarrollo desde el origen de una piedra -sustancia
que expone interviene y toma el control alli donde la estructura sostenedora de la mineral multiforme- hasta la creacién de un monumento -una representacion
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conmemorativa politica-. Existe una rememoracion de la verticalidad constante.
Cuando mirames desde una ventana comienza el didlogo figura-fondo, una escena

oompuesta de slernentos que se presenian corhc un bomunto vertical de E;osas

Los monumentos son una forma comun de arte en culturas de todo el mundo.
El texto que se expone en estas paginas entiende y aborda los monumentos
histéricos como elementos de discurso Iigadb's' intrinsecamente a las politicas e
identidades de las naciones qua los amparan y viceversa. No obstante, la escultura
va perdiendo lrnpot‘tant:la en el mundo ocmsmpotaneo Los monumentos son
utilizados habitualmente para reforzar las conexiones de Ia historia colectiva

y aompamr la cultura, pero las mterpreraonones de los mismos son bastante
subjetivas y sus significados van cambiando con el paso del tiempo. De tal forma,
resulta casi contradictorio plantear una representacion colectiva perpetua a partir
de estos simbolos.

En nuestro paisaje los monumentos publicos se convierten en manifestaciones
invisibles. Tal y como dijo Robert Musil: «Lo mas llamativo de los monumentos
es justamente que uno no se da cuenta de ellos. No hay nada tan |nwsdble como

un monumento=." La familiaridad que tenemos con estas piezas hace que las
mtagrerms en nuestro i lmagmano y que se disuelvan sutilmente en la escena.

iolas con todas sus cansacuancias

dlscnmlnatonas e ldedéglcas

Como resultado de esta discriminacién, existe una division estructural entre los
sexos marcada por la organlzaclnn androcéntrica. Los mecanismos encargados
de elaborar «la historia» construyen y eternizan un sistema naturalizando nuest

" R. Musil, «Denkmale=, en Nachiass zu
Lebzeiten, Rowohit, Hamburgo, 1962,
p.B3.

historia del arte y la historia da la representacion
—materias praocupadas en representar la realidad y
la belleza durante mucho tiempo- son los sectores
que mejor encarnan esta tradicién. Desde la
aparicion del canon en el mundo egipcio, se tamo '
el cuerpo del hombre como modelo de belleza.
Las reprasentacmnas al igual que el lenguaje, no
son inocentes, sino que consagran y producen
mgnrhc.ados. El lenguaje tiene el poder de constituir
(y no solo describir) lo que represama Alo Ié_rgu_c-la ol La
la historia, estas repmsentac.lonas se han convertido
en maquinas reproductoras de violencia simbélica
al servicio de los mecanismos de dominacién marcados por el orden masculino.

«El orden social funciona como una inmensa maquina simbadlica que tiende a
ratificar la dominacion masculina en la que se apoya (...) El mundo social construye
el cuerpo como realidad sexuada y como depositario de principios de vision y de
division sexuantes=.* Se trata de la construccion por la oposicion a lo otro, en base
a la diferencia. La inicial divisién am.lctural hombrefmuger acaba por desplagarsa i

hacia todo nuestrc imaginario.

*B. Wallis, Art after Modernism:
Rethinking representation, The New
Museum of Contemporary Art, Nueva
York, 1984, p. 15.

3L Hutcheon, A Postics of
Postmodermism: History, Theary,
Fiction, Routledge, Londres y Nueva
York, 1988, p. 7.

En relacion al tema que me conciemne, la monumentalidad, se hace mds que

pmsente esta divisién. Asi, los hombres van a ser erigidos por una serie de Iogms

y honores y, en cambio, la muler va a encarnar ideas alegdncas, abstractas y

estereoilpadas En 1886, para conmemorar el centenario de la Declaracion de
lalr dencia de Estad Umclos‘ se yergue |a Estatua de la Libertad. Una

visién de dicha estructura. Se trata de una jerarquia marcada por sus relaciones de'

dominacion, injusticias y dmgualdadas «Hay muchas formas de reprssenta.dén

olarte es simplemente una de ellas, aunque altame: gmhca'hn.'a Eneste

_senhd las mpuusentadones son aquellas construcciones artificiales (aunque
apar ) a través de las cuales aprahandarnos el mundo

repmsenmones conceptua!as con |magenaa, Ianguaps deﬂmcionas qus
construyen otras representaciones sociales como la raza o el género. anua

tales construcciones dependen de formas materiales en el mundo real, las
nepraseniaclones constantemente se presentan como “hechos” naturales, y

su deacr!emada abundancla oscweoé nuestra percepcion de la reallr.léd- La
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pod figura de mujer de ta y seis que cor a
generales, valores dmcrauons tales como la libertad y la igualdad. Se trata de

uno de los monumentos mas mnlr.os dei rnundo cmtamporaneo ahora |nduso

Desde la merana aparicién de los monumentos no ha cesado la rapresentacnon
del cuerpo de la mujer como elemento simbdlico. No sabemos quiénes son esas
mujeres, no las conocemos, son solo cuerpos representados con fuerte violencia

simbélica. g,Que pasa cuando el monumento deja de representar personas )/ en

su lugar representa cuerpos en forma de alegnria? Monumentalizar algo que no
es real Qecnmnerteen un ejercicio de ficcién que, en eslecaso representa a
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mujeres que no pertenecen a la historia. El fin del monumento se convierte en una La revision de los monumentos histéricos conlleva ' Vid. N. Yuval-Davis, Género y Nacin,
autuconmemorwon ficticia creada por los controladores de la imagineria, y yo una crisis de las legitimaciones. La memoria publica i Bz
me pregunto: jquién produce estas imagenes? Se trata del riesgo de representar no ha sido escrita con inocencia, sino que ha sido *Se trata ¢ la portaca ce La

- - lustracidn Republicana Federal, creada
el acontecimiento. Los intereses de los reprssemames del podsf nunca coinciden configurada al servicio de sus portadores. Se trata por Enrique Rodriguez Sclis en 1871,
con los intereses de los representados, que aparecen como una masa homogénea del problema de las verdades absoclutas, una vez
despersonalizada. alli, erigidos sobre sus bases suculentas no hay preguntas. ;| Hemos dejado de

hacer preguntas a los monumentos? ;Acaso se las hemos hecho alguna vez?

Las estrategias de dominacion del poder se valen de lo afectivo, lo pasional y R i

lo natural como modelo de representacion de la mujer. Cuerpos idealizados que Ao PR Marga Fernandez Ramos
desempefan acciones relacionadas con la maternidad, el cuidado y lo afectivo. i e ; T e
El cuerpo de la mujer se convierte en un arma eficaz y simbdlica sostenida por un
planteamiento que consagra la deaiguali:léd. La figura femenina también ha sido
explotada como metafora corporal representativa de la nacion —«la madre patria»— )
a pesar de haber sido exciuida de |a esfera politica plblica.” Desde la Revolucién
Francesa se ha utilizade como imagen representativa de la Republica.

En Espafia, la presencia del cuerpo femenine como alegoria pelitica comienza
a manifestarse con mayor énfasis a pamr de Ia Gum dela Indapendencaa No

obstante, este recurso se ira utilizando paulati en difs episodios

histéricos representando lo constitucional, la democracia, la nacion, la republica, e P o
etc. Gran parte del |rr|agln.ario que uompone Ia raptssantacmﬂ alagorlca utiliza

elementos con gran fuerza visual y politica, con el fin de sustentar el arden
cultural del mundo moderno; balanzas, antorchas, columnas, banderas, coronas
padestalsscnmponenascmentralareaildadylam Vakyaspdrlico&

soc:ales ¥ culturales que utilizan a la mujer como lmagen unnmrsal

Me encuentro con una imagen. Un grabado en blanco y negro, destaca la marca

del brufiido de la plancha de metal, ademas de un sello estampado entre la
lmagenysumaroo,entreeladentroyelafﬁét_a-'_élsﬁlcastﬁwm De nuevo la SRR O L 2"
presencia de una mujer, en el centro, colocada de perfil sujetando una bandera, . R
;tricolor? En la bandera puedo leer claramente -ngualdad-emon'as dos palabras

que se funden con el fondo. Dos columnas de Hércules, entre ellas iradia el sol

con intensidad. La mujer esta sentada. parece un Iugar seguro. A sus pies un leén

s T : ST e e R R SO sl L S ;
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3.1 | ENTRE LA 5
DESAPARICION :

Y LA (F{E();
AFIRMACION
DEL MARCO

Anita Orzes

En One and three frames

(1965, fig. 1), Joseph Kosuth

| Fig. 1. Joseph Kosuth, One and three Frames,

se aproxima a una misma 1965,

reflexion desde tres perspectivas:
mediante el objeto (el marco), su
representacion (la fotografia del
mismo marco) y dos elementos
lingUisticos (la palabra que
designa el objeto y su definicién).

programa como transforma su apariencia.
Empezamos con una pregunta solo en
apariencia banal: ;Qué es el marco? Es
margen, limite, puente y proteccion, es un
lugar de encuentro, inclusion y exclusion, es
transitividad y deictica. Para Georg Simmel',
genera aislamiento y concentracion: aisla (y
protege) la obra de lo que esta a su alrededor,
poniéndola a una distancia necesaria para

su fruicién, y conduce la mirada hacia su
interior. José Ortega y Gasset afade que el
marco subraya la diferencia entre lo real y el
recinto de lo imeal. Pared v cuadro son mundos
antagdnicos y sin comunicacién. Pero ja cual
de estos mundos pertenece? ;A ambos, a
solo uno de ellos o a ninguno? Si existe un
lugar para el arte y uno para la vida real, jes
licito suponer la existencia de un tercer lugar
para el marco? Este tiene una conexion fisica
con ambos pero no se adhiere a ninguno:

no es ya la pared, ni es ain la superficie

Lejos de llamar la atencién sobre
el triple codigo de aproximacion
a la realidad, nos proponemas
tomar los tres elementos que
componen la obra como punto
de partida para nuestra reflexion.
El objetivo es definir lo qué es

y no es el marco; analizar la

idea gue se tiene de éste —-que
suele corresponder con su
representacion tradicional- y
demostrar como, en la era
contemporanea, su forma iconica
ha cambiado pero el marco sigue
existiendo y se sigue utilizando.
Es mas, su poder es cada vez
més fuerte, pues se manifiesta
en programas simbdlicos y
funcionales. Es un cambio de
figura que conserva tanto su

1 G. Simmel, «La comice del quadro. Un saggio
estetico- (1902) en M. Mazzocut-Mis (dir), | percorsi
delle forme. | testi e le teorie, Mondadori, Milan,
1897, pp. 208-217.

encantada del cuadro. Es (disjcontinuidad® y transitividad: objeto neutro, frontera
de ambas regiones, que anula una breve franja de muro y actia de trampolin para
dirigir nuestra atencion a la isla estética que custodia. Es el telén de boca que al
levantarse indica el comienzo de la funcion y desvela el escenario. No atrae sobre
si la mirada, es un limbo que se cruza a diario sin percatarse de ello.

Hemos empezado por el final. Hemos citado a Ortega y Gasset sin hacer hincapié
en un enunciado practicamente indiscutible, y mas actual de lo que parece,

de su Meditacion del marco: =los cuadros viven alojados en los marcos (...) y

el marco postula constantemente un cuadro para su interior. El uno necesita

J. L. Moraza, Disp de (dislcontinui iones y iones de marcos

y pedestales en al arte contempeordneo, Universidad del Pais Vasco, Bilbao, 1994, p. 220-
221. Los marcos y los pedestales son objetos asimilados a una retorica de la continuidad v
discontinuidad: aparecen como discontinuos en un campo continuo y necesitan mostrarse
como continuo an un campo discontinuo. Resuelven los problemas de discontinuidad
elemental, brindando soluciones de continuidad, pero también resuelven los problemas de
continuidad brindando soluciones de discontinuidad, Se trata de un movimiento en dos
sentidos v a menudo simultineamenta bidireccional.

LFig. 2. Tumba del Rey Kivik, 2000 a.C., Kivik (Suecia). |
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del otro®», como siempre ha sido y sera. De hecho, el marco nace al mismo
tiempo que las manifestaciones artisticas del arte figurativo. Antafio, mas o
menos conscientemente, el artista era inducido a aislar su creacion del ambiente
circundante, delimitando oportt te |la obra realizada®. Lo demuestra la
estructura de enmarcacion de la Tumba de Kivik® (3000 a.C, fig. 2): una linea
esculpida en la misma piedra donde se esculpieron las imagenes. Quien realizo
esta incision, advirtio la necesidad de recortar un espacio definido e insertar las
figuras en el interior de una forma. En la Edad Media, el marco pierde la autonomia
que habia conquistado en Grecia con @ marco “a ocho puntas” y vuelve a ser
parte de la superficie de la tabla pintada. No se afiade, sino que se obtiene de la
misma tabla que se prensa para generar un margen realzado en todo el perimatro
de la superficie.

En el arte gético se afirma el marco como estructura exterior: es arquitectura y
ornato a la vez. No nos dejemos enganiar, no es la primera vez que la arquitectura
es parte del marco: |os griegos y los romanos ya habian introducido el timpano

3 J. Ortega y Gassat, «Meditacion del marco= en Obras Complatas, Tomo Il (1916-1934),
Taurus, Fundacion Ortega y Gasset, Madrid, 2004, p. 432,
4 R. Baldi, La cornice fiorentina & Senese. Storia e tecniche di restauro, Alinea, Florencia,
1993, p. 27.
5 La tumba del rey Kivik (3000 a.C.) estd situada en la homénima cludad, en la parte sur-
oeste de Suecia. Fue descubierta en 1748 por dos pasi En 1831 P las
excavaciones dirigidas por el arquedlogo Gustaf Hallstrdm. Debido a su tamafio se nombrd
Tumba del rey, actual se sigue manteniendo este bre aunque las excavaciones

i eran dos.

N P que las

Fig. 3. Retablo del arzobis-
po don Sancho de Rojas,
1415-1420. Museo del Prado,
Madrid.

y las columnas, esculpidos y a pequefia escala, como elemento de transitividad.
En el Quattrocento italiano, Andrea Mantegna es uno de los muchos artistas que
sigue su ejemplo, en su caso pintandolos. Lo que hace el gético es aumentar
plejidad y esg laridad de la arquitectura ficticia. No es vanidad, es
necesidad: tiene que capturar la atencion del fiel que, al entrar en la iglesia, se
pierde en la vastedad del edificio. Su mirada busca un punto de referencia donde

la cor

v

mj=[o]mln;
fo(

Fig. 4 Conjunto de marcos italianos desde el siglo XV al XVII.

dirigir sus rezos. El marco arguitectonico en el altar mayor es un iman para la
mirada del creyente: la atrae con rapidez y la vierte en su interior, imagen sagrada.
Llama la atencién por su magnificencia pero, tampoco en este caso, el fiel se
acuerda en detalle del marco al salir del templo. Probablemente lo haria si este
estuviera vacio (fig. 3 y 4), si no estuviera ejerciendo su funcion y esto se debe a
que, como sostiene Ortega y Gasset, el Unico marco que permanece en la memoria
del espectador es el marco cesante.

Fig. 5. Perre Borrell del Caso, Huyendo
de la critica, 1874. Banco de Espaiia,
Madrid.

Volvemos al marco pintado, al
trompe-I'ceil, a la imagen de un
cuadro®.

£ Qué pasa cuando el marco “entra”
en el cuadro? ¢ Qué significado

6 V. Stoichita, La invencién del cuadro.
Arte, artifices y artificios en ios origenes de
la pintura europea (1993), Cétedra, Madrid,
2011, p. 60. El marco es o elemento que
define la ficcion y si esta pintado aumenta
de manera exponencial el engafio, ~eleva
la ficcion al cuadrados. El cuadro con
marco pintado se declara doblemente
representacion, puesto que es la imagen
de un cuadro.
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asume cuando se vuelve objeto de la representacion? ¢ También el marco pintado
interviene en la distincion entre el espacio interior y el exterior? ;O la relacion

que tiene con la imagen, puesto que ya no la separa del mundo, desaparece? Y
finalmente, ;qué relacion tiene con el espectador?

Jan Gossaert y Perre Borrell del Caso fueron de los primeros en colocar sus
personajes delante de un marco tan ficticio como la representacion que custodia.
Se crea un juego ilusionista entre el sequndo plano -un fonde enmarcado sin
ninguna imagen en su interior- y el primer plano con una figura humana que parece
situarse delante, fuera del marco, fuera del cuadro, en el espacio de lo real. Es una
ilusion de continuidad entre lo real y lo irmeal gue cfusca, segun Stoichita’, este

limite. Desde su punto de vista, un marco separa la imagen de todo lo que no lo es
7 Ibid., p. 68,

|Fiq.E,Ejarnplosuemamnﬁe|siglnxx_|

v, si esta pintado, es parte de la misma y no cumple con su deber. Sin embargo,
como se pudo comprobar anteriormente, el marco es margen, limite y puente v, si
esta pintado, también ejerce su funcién. Sigue siendo una zona de transito para
nuestra mirada y, en el caso de Huyendo de la critica (1874, fig. 5), para la accidn
del personaje. Es un telén de boca que no pasa desapercibido, y probablemente
solo de esta manera el espectador se percatara de su existencia, conseguira
recordar como era la ventana albertiana® por la cual se escapa el joven.

Llegan las vanguardias, y con ellas, el cuestionamiento de los dispositivos de
dis(continuidad): serén probl tizados, redefinidos en su naturaleza, funcion,
estructura y forma y, en algunos casos, totaimente abolidos. Estos no seran
simples limites entre la obra y su alrededor, sino el espacio testimonial del nuevo

8 Leon Battista Alberti considera el cuadro como «una ventana abierta al mundo~ a través de
la cual se contempla el asunto que ha de ser pintado. Véase L. B. Alberti, De pictura (1435),
Libro 1, 18-19, Polistampa, Florencia, 2011, p. 237: =Principio, dove io debbo dipignere scrivo
uno quadrangolo di retti angoli quanto grande io voglio, el quale reputo essere una finestra
aperta per donde io mir quello que quivi sara dipintos.
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estatuto de la obra de arte.

El marco, como figura iconica concreta, desaparece® cuando el arte emprende

la via de la abstraccion, liberandose del deber de ser una réplica de la realidad
fenomenclogica. Composition in Red, Blue, and Yellow (1921) es un ejemplo,
Nature morte & la chaise cannée (1912, fig. €) otro. Pablo Picasso opta por el
formato oval en una declaracién polémica al concepto de cuadro-ventana y
delimita la isla conceptual con una cuerda para hacer hincapié en que no hay
separacion entre |a representacion y la realidad. Piet Mondrian rechaza el marco™
@ invita al espectador a buscar las lineas ortogonales que nacen del soporte
bidimensional del lienzo. La presencia de algo que dirige la mirada hacia el centro
@s un obstaculo al movimiento intrinseco de las lineas.

Con su rechazo, Mondrian fue mucho mas alla de la pureza del marco
impresionista blanco que se hizo tanto mas convencional cuanto mayor era la
necesidad de eludir o no significar sus limites para afirmar su contenido por encima
del contexto, Desde las vanguardias los artistas no han dejado de reflexionar sobre
y acerca del significado del marco'’, han simplificado su estructura hasta hacerla
invisible o lo han abandonado (aparentemente). Paralelamente se ha desarrollado el
nuevo sistema del arte, con los actores principales de su funcion teatral continua:
galerias, ferias, bienales y eventos.

Estos “lugares del arte” han venido a sustituir el profuso marco neoclasico'? y han
cobrado vigencia conforme mas intensamente se realizo el proceso de abolicion
de los antiguos dispositivos de (disjcontinuidad'. Los programas simbdlicos y
funcionales, antafio vehiculados en la figura de marcos (y pedes‘lale&), han sido

9 En contraposicion a esta tendencia cabe dest: laTr i ) artistico
italiano de los afios ochenta y su vuelta a la figuracion, Btaneo-ﬂguradon comporta la vuelta
al marco y, p , SU rep iento. Los marcos decoratives de Sandro Chia,

los espaciales de Fi Ci te o los £OMo pi gacién del lienzo de Enzo
Cucchi complementan el significado de las obras y estan ﬁ!.lca'nmte hgadmadlu. Para un
andlisis detallado véase A. Di Curzio, La ice della t della
comice nelle opera di Chia, Clementa, Cucchi, DaManaePalamm. Urweruta deguSiudidl
Roma «Tor Vergata», Roma, 2008/2010. Tesis doctoral.

10 J. J. Sweeney, «Piet Mondrian=, The Bulletin of the Museumn of Modern Art, vol. 12,

4, verano 1945, pp. 2-12. Para Mondrian la abstraccion conlfleva no tanto el fin de la
representacion naturalista, sino el fin del arte como objeto separado del entorno. Advierte que
una pintura sin marco funciona mejor que una pintura en ya que el

provoca sensaciones de tridimensionalidad y la separa de lo real.

11 El marco deviene un punto focal de la reflexidn artistica metalinglistica en la produccidn
de Giulio Paclini (Mnemasine, 1981-1889), Robert Smithson (Untitled, 1983), Guilliaume Bijl
(Spiegeistand, 1988) o Amaya Gonzalez Reyes (La Cdmara de las maravilias, 2009).

12 B. O'Doherty, Inside the White Cube. The ideology of the Gallery Space, University of
California Press, Berkeley, 1999, p. 14,

13 J. L. Moraza, op. cit., pp. 705-706.




DIDDCC | EXPOSICION

Fig. 7. Pared Galeria Leandro
Navarro, ARCO 2017,

desplazados, transferidos, sublimados a los nuevos continentes del arte. Es
pura transfiguracion: un cambio de figura que conserva tanto su programa como
transforma su apariencia. Lo demuestran las mismas definiciones del marco
enunciadas al principio: el marco genera aislamiento y concentracion y pone la

—ininteligible, sublime- tiene el arte'. Como «los cuadros viven alojados en los
marcos (...) y el marco postula constantemente un cuadro para su interior», asi el
arte contemporaneo vive alojado en sus continentes, pues al salir puede perder
su caracter sagrado, y el continente, aunque ya no objeto neutro, demanda
manifestaciones artisticas.

Como conclusion, cabe sacar a colacion la anecdota de Femme amoureuse
del'étoile filante (1966, fig. 7) de Joan Miro, una pieza que, en una ocasién
especifica, no tuvo un solo marco sino cuatro: dos figuras icdnicas y dos
continentes. Nos encontramos en ARCO 2017 donde la galeria Leandro Navarro
ha decidido exhibir el cuadro de Mird y afiadir un marco, blanco como la pared
en la cual se cuelga, al ya existente. Se sigue la sugerencia de Georg Simmel en
Der Bildrahmen. Ein Asthetischer Versuch: el marco tiene que ser inversamente
proporcional a las dimensiones del cuadro que rodea’s. Fermme amoureuse
del'étoile filante debe su segundo marco a la cautela. Hay que resaltar la pieza
gracias al segundo dispositivo de (disjcontinuidad colgade a la pared del espacio
sagrado de la galeria, tercer marco y primer continente. El acontecimiento por

el cual la galeria ha desplazado su sede, alquilando paredes vacias para luego
llenarlas con lo mejor de su arte, es decir, la feria, es el segundo continente y
cuarto y Ultimo marco que atrae nuestra mirada y eleva el diminuto dleo sobre
lienzo a objeto de contemplacién. Y pensar que todo empezo con una linea
esculpida en una piedra.

Mlbtd . p. 701-702. Oomoslmafw el espacio de la galeria constituye un contenedor

obra a una distancia necesaria para su fruicién, la eleva a objeto de contemplacic

Es también deictica, un trampolin que dirige nuestra atencién a la isla estética que
custodia.

¢No son exactamente estas las funciones que tienen las ferias, bienales y galerias?

¢Doénde tenemos que dirigir tra mirada si g
artisticas? ¢ Cudl es el marco de una performance o instalacion? ¢ Y del arte en
la red? ;Qué representa una bienal para un artista hoy en dia? ¢Es su marco-

trampolin? No hay lugar a duda: el marco del arte contemporaneo es el continente,

son los continentes, los lugares del arte, aquellos espacios sagrados, de pared

blancas, que vemos antes del arte y son los encargados de su sacralizacion.
Se confirman a si mismos como el limite de un transito hacia lo que de distante

os ver las (ltimas tendencias

I6g} Lap por el que rodea el arte va pareja a la consideracion
del arte como contexto que rodea la vida. Si el mundo del arte se entiende como un
marcador contextual del arte, éste se considera un marcador contextual de la realidad. Se
trata de la definicién problemdtica de los limites como de identidad. El arte adqui

su identidad en tanto sefial que *marca” o “enmarca” una parcela de realidad.

15 G. Simmel, op. cit., p. 213. Las medidas de un cuadro condicionan las dimensiones del

rnan:opcrquesaunmadrougrardenoherleuueiﬂ'nerlammpebumdelaspaﬂoqua

lemﬂea pamaaspeqmﬁam—rsdﬁaagoae-- fundi pasar d ibido. Por esto,
sU P ia con un marco llamativo e | prop
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3.2.1 | SOBRE
VITRINAS,
COLECCIONES Y
MERCADILLOS

|i;arles Angel Sauri |

En el momento de despedirme de Oriol Vilanova entendi lo que significa-
ban para él sus derivas por las tiendas de antiglledades y rastros. Frente
a una tienda en una céntrica calle de Madrid nos despedimos. El, sumi-
do en su ritual, entrd en la tienda. Yo me marché con una coleccion de
conceptos en mi cabeza. En la puerta de la tienda se veia un cartel de la
pelicula El amor no es mas que una palabra.

Una hora antes en un bar con olor a café hablabamos sobre vitrinas,
colecciones y mercados de las pulgas.

1. VITRINAS

C. Dada tu dualidad de artista que trabaja con
dispositivos de exposicion y con la practica del
coleccionismo, no teniamos muy claro en que
bloque de la publicacion ubicarte, si en el de ex-
posicion o en el de coleccidn.

0. Yo entiendo que mi trabajo esta dentro de los dos. Me
intereso por los dispositivos precisamente porque me intere-
so por la coleccion. Y justamente los dispositivos muestran
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cOmo se expone una coleccion o, también, qué coleccionan
las colecciones. Ademas, las vitrinas son un tipo de material
que la mayoria de las veces no se conserva, no forma parte
de las colecciones de los museos sino que, por su economia,
les sale mas a cuenta destruir la vitrina y reconstruirla. Sélo
aquellas vitrinas que tienen un valor patrimonial son las que se
guardan, o bien, aquellos museos que tienen grandes alma-
cenes pueden guardarlas. Sin embargo, ahora se empieza a
entender la idea de que la forma de exponer los objetos tam-
bién cuenta la historia.

C. En una entrevista con Oriol Fontdevila decia
que en tu trabajo habia una «suerte de pequena
venganza»: coger la vitrina y convertirla en pieza.
¢ Ese es el statement de tu trabajo o es un efecto

colateral a tu praxis?

0. Supongo gue eso ya es intrinseco a la figura del artista que
cuando toca alguna cosa la convierte en obra. A mi me inte-
resa mucho poner esto en cuestion. Por ejemplo, en la Fun-
dacio Tapies estoy ensefiando toda mi coleccion de postales
y el publico entiende que todas ellas son obras. En realidad,
una parte estan en colecciones publicas y otras partes ocultas
y esta exposicion es un ejercicio de apertura de la coleccion,
hacerla publica. Entonces esta idea de convertir |a vitrina en
obra no es tanto que yo ahora quiera senalarla y convertirla en
obra sino hacer ver lo que queda en la invisibilidad. Es aquello
de mirar fuera de campo y senalar lo que estamos acostum-
brados a obviar y que tiene mucho que decir. Es hablar de
aquel mobiliario que te puede explicar muchas veces cosas
muy diferentes de los objetos que contiene.

C. ;Ves caracteristicas que hagan de la vitrina un
dispositivo invisible?
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0. Esta invisibilidad tiene mucho que ver con su tiempo de
disefio. La vitrina es un mueble. Entonces esta invisibilidad
funciona, por ejemplo, cuando una vitrina actual, blanca y

con la urna de cristal queda completamente invisible y en
consecuencia se diluye dentro del contexto del white cube.
Seguramente, de aqui a treinta anos esta estrategia expositiva
quedara obsoleta y se volvera visible. Es lo que ocurre con las
vitrinas de los anos ochenta y que se ven pasadas de moda.
Como tienen esta relacion con el disefo, ya sea disefo indus-
trial o disefio de exposiciones, creo que en realidad cuando
acabas viendo las vitrinas, cuando acabasviendo los dispo-
sitivos, estas viendo la imagen que configura la época. Un
museo del siglo XIX, significa un tipo de muebles, un tipo de
madera, un cierto trabajo, unas curvas... Este decalaje en el
diseno es lo que lo hace visible; cuando es coetaneo es invisi-
ble. Es este desplazamiento temporal por el que tengo curio-
sidad. También me interesa mucho el proceso de desaparicion
de la vitrina, el hecho de que hoy en dia haya otros sistemas
que la superan, por ejemplo, los sistemas de vigilancia. La
vitrina cuando se utiliza en muchos de los casos en exposi-
ciones de arte contemporaneo tiene un trato escultérico mas
que su funcién de proteccion y custodia. Trabajos como los
de Danh V5, donde el propio trabajo es como se dispone el
trabajo y precisa de un display que no entiende de vitrinas, es
posible gracias a los sistemas de vigilancia: camaras, vigilan-
tes, personal de sala... Entonces el museo se convierte en la
propia vitrina.

2. COLECCION

C. Yendo al trabajo del dia a dia, ;para ti qué es
coleccionar?

O. La coleccion para mi es algo muy performativo, es algo que
tiene mucho que ver con el ritual de ir cada semana al rastro.
Un espacio, €l del rastro, con una economia paralela, donde
hay una negociacion por el precio y por el valor de las image-
nes, un espacio teatral. La coleccion es mi espacio de trabajo,
un campo de batalla y me sirve para trabajar con las imagenes
y a través de ellas. Todo comienza desde este espacio pero
que puede ir hacia caminos muy alejados.

C. ¢ Te interesa coleccionar como hecho acumu-
lativo o como creacién de una narracion?

O. Las dos cosas. La narrativa es muy importante porque todo
el material encontrado en el rastro ya es un material sin me-
moria y fragmentado. Mi trabajo consiste en anadir una nueva
narrativa y con el tiempo ir trabajando todo este material. La
acumulacion me viene dada muchas veces por trabajar con
un tipo de material como las postales que son una produccion
en masa y un tipo de imagen que suelen rozar el cliché. La
acumulacion en si me interesa para potenciar uno de los as-
pectos gue me gusta de la coleccion que es la repeticion y la
diferencia. Sin embargo, la diferencia solo eres capaz de verla
a través de la repeticion y para ello necesitas la acumulacion.

C. ;Tu trabajo como artista ya comenzo6 desde la
perspectiva del coleccionista o es algo que has
incorporado de forma inconsciente?

Q. Si, yo ya tenia la practica del coleccionismo muy arraigada
y también me interesaba mucho el arte contemporaneo: acu-
dia a conferencias, exposiciones, seminarios, etc. También me
interesaba la arquitectura y queria terminar la carrera y cerrar
el ciclo académico y empezar otra cosa. Claro, este back-
ground de arquitecto tiene mucho que ver con como trabajo
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el espacio y como veo los espacios. La pieza Sin distincion
también tiene algo de arquitectura, de experiencia fenome-
nolégica, de como se visita esta coleccidn, toda como en un
pack, o como se coloca en el espacio y se relacionan las pie-
zas. Al final, tal y como estan colocadas las vitrinas en la sala
no deja de ser como un cementerio y al mismo tiempo calles,
es una yuxtaposicion. Esta pieza también se podria entender
como escultura por el trabajo con los materiales: el vidrio, la
transparencia, incluso entendiendo la historia como material,
la procedencia... para que todo quede contrastado y asi que
vayas encontrando un juego de contrastes y yuxtaposiciones
muy orquestado con un punto, incluso, de coreografia. Con la
pieza intento que cuando el espectador llegue, exista la mini-
ma mediacion posible, que entres y sdlo te encuentres vitri-
nas, y entonces parece gue no tengas ninguna informacion
mas que la de la procedencia de las vitrinas, pero la proce-
dencia ya es el minimo que quiero dar para que se active la
parte narrativa y puedas imaginar qué habia en su interior, qué
protegia o contenia este objeto estandar en su base pero que
al final queda contaminado también.

C. .Y en A medida?

0. Mi intervencion se basa en decir: una coleccion son sus
errores y sus aciertos. Y para ello me venia muy bien poder
evidenciarlo a través de la exposicién de todos los grabados
de la coleccién del CA2M, porque casi no se ha mostrado, ya
que el grabado no tiene un estatus alto. Hablando en térmi-
nos de éxito y fracaso, la obra uUnica tiene mas éxito, es mas
“sexy”. En una exposicion los grabados, que pueden ser
grandes obras como los de Goya o de otros artistas, en el
fondo estan pensadas igual, con la misma potencia que una
obra Unica, aunque para la institucién es una obra menor y se
expone mucho menos o se le da peor trato. Pero en mi inter-
vencién lo que yo no queria hacer era de comisario, ésa era

una pauta que tenia clara, y elegir las que a mi me gustasen
y que posiblemente coincidirian con las que mas se ha mos-
trado, o quizas no. Sin embargo, lo que yo queria era mostrar
como se colecciona desde una institucion publica, enten-
diendo ésta como un conjunto polifénico. Desde mi punto de
vista, en la coleccion del CA2M hay algunas obras esperpén-
ticas y otras mejores, pero lo que no queria hacer era sefialar,
no queria ponerme en la piel del juez, del comisario-juez. De
esta manera hubiera sido totalmente parcial. En cambio, en
el hecho de mostrarlo todo, estaba ensenando la coleccion,
mostraba la técnica en si de exhibir el todo (de hecho, esta-
ba mostrando més la técnica que la coleccion entera) pero

a la vez estaba haciendo evidente esta tension inherente a

la construccion de una coleccion. De hecho, el proceso de
construccion de la obra comienza a partir de un dibujo con
AutoCAD a partir de las medidas sin saber qué obras eran y
entonces las fui componiendo en los paneles por tamanos y
completando un puzle. Esto hizo que de golpe se produjeran
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tensiones casuales entre dos
autores que no tenian absoluta-
mente nada que ver, pero que no
era yo quien habia creado esta
tension sino que era cosa de la
propia coleccion, una asociacion
donde habia un espacio reserva-
do al azar. Porque entiendo que
cuando una obra entra en una
coleccién ya nunca mas puede
ser leida como una obra auténo-
ma sino que se lee en relacion a
las otras piezas. Pasa a formar
parte de una familia, y entonces
por eso me atraia exponer toda
la coleccién.

C. Juan Luis Moraza, al cual también hemos
entrevistado, hablaba de la coleccion como un
conjunto de relaciones que se enfrenta al con-
cepto de archivo como una acumulacion de
objetos que no genera relaciones. ;Tu también
entiendes esta dicotomia asi?

0. A mi cuando me dicen si soy un artista de archivo digo que
no. Soy un artista de coleccion en el sentido de que entiendo
el archivo, como en el caso del archivo de Marguerite Duras,
como un archivo que estuvo construyendo y que puede ser
reinterpretado por cualquiera. En mi opinién, la coleccion esta
inacabada por definicion en cambio el archivo, semantica-
mente y por las palabras entiendo que tiene este estado con-
cluido. O por lo menos que no tiene esta capacidad constante
de ser realimentado como una coleccion.

3. EN EL RASTRO

|C. ¢ Qué significan para ti los mercadillos?

O. Basicamente son espacios de las zonas periféricas de las
ciudades, mercados temporales, una manifestacion que se
produce no de forma espontanea y organizada, sino siempre
dentro de unas normas no escritas. Pero me interesa, sobre
todo, la economia del regateo. El regateo es una practica que
se encontraba en la economia espafiola y que sigue vigente
en paises de América Latina, el norte de Africa, etc. Aqui en
Europa el regateo esta limitado a pocos espacios: uno es el
mercado de las pulgas o el mercado del arte. También esta
presente cuando el precio de las cosas es inestable, por
ejemplo un piso o un coche. Me fascinan estos momentos
donde el valor de las cosas esta por negociar. El mercado
también me atrae como un espacio de la derrota donde todos
los objetos terminan, se vacian los pisos, la gente se muere y
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la familia se deshace de los bienes que ha estado guardando
toda la vida. Asi, para la gente se convierte en un lugar muy
tragico para mi en cambio es una celebracion, un lugar donde
la gente compra estos objetos y vuelven a circular. El mer-
cado de las pulgas es muy diferente a un centro de recogida
en el que se tira el objeto y desaparece, aqui se reutiliza con
una nueva narrativa. Puede que la gente no afiada una nueva
narrativa, pero lo reutiliza y le da una nueva vida.

C. ;Qué capas narrativas y afectivas encuentras
en los objetos de los mercadillos?

O. Hay imagenes muy bonitas en el mercado, hace poco apa-
recié en el mercado un puesto entero con todos los objetos
de un bombero que era coleccionista. Todo tipo de cascaos,
mangueras, de objetos relacionados con este oficio, era algo
increible. Aqui sin que nadie te lo dijera ya viste una biografia,
nadie me dijo que era un bombero. También es interesante ver
cémo llega una coleccidén al mercado y se va disgregando, se
va vendiendo y repartiendo por partes. Muchas otras veces
ves el retrato o los albumes familiares... A veces escuchas co-
mentarios de personas horrorizadas como una madre dicién-
dole a su hija: «sobre todo antes de morir, tiralo o quémalo
todo pero que no termine en el mercado». Hay cierto miedo a
la resignificacion.
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| Fig. 1. Postal del Pabellon de Bruselas perteneciente a la Coleccion de Oriol Vilanova. |

13 de octubre de 2016

«Vaya... me pillas en algo de lo que no sé tanto. Que yo sepa, De la Sota no tiene
ninguna vitrina, pero estaria bien averiguar dénde fueron a parar las vitrinas del
pabellon de Corrales y Molezun para la expo de 1958 en Bruselas.... Como se lo
trajeron aqui. Por algln sitio debe haber algo. Carvajal debe tener alguna para
sus tiendas de Loewe también. Respecto al resto no sé mucho mas’s.

KL aje de F: k iado por Moisés Puente el 13 de octubre de 2016 a las 8,38 h.

18 de octubre de 2016

Andrés Canovas me comenta por teléfono que no debe quedar ninguna vitrina
del Pabellén de Bruselas. Sabe que Mateo Corrales tiene alguno de los taburetes
del 58. Pero no, no debe quedar ninguna vitrina. La conversacién tiene un punto
de emocion, la de lo inaccesible.

|P‘aula Garcia-Masedo

14 de diciembre de 2016

Consulto el libro que publicé Andrés acerca del Pabellon’. El edificio fue
proyectado para la convocatoria de un concurso nacional convocado en 1956 en

1 A. Canovas, Pabelién de Bruselas "58. Corrales y Moleziin, Ministerio de Vivienda.
Departamento de proyectos ETSAM, Madrid, 2004,
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el contexto de la Exposicion Internacional de Bruselas que se iba a celebrar en
1958. La Ultima de esas exposiciones habia sido la de Nueva York en 1939: es
decir, antes de la Guerra. Los elementos principales de esa muestra del 39 fueron
el Trilén y la Perisfera, dos construcciones opuestas: una aguja vacia, y una
esfera que mostraba en su interior una gran magueta de una ciudad del futuro.
En ambas, Dali es capaz de instalarse en un pabellén propio. En Nueva York,
sera con El Suefio de Venus, una edificacion exenta que recuerda a una piedra
horadada de la gue salen brazos y piernas. En Bruselas, el cuadro Santiago el
Grande se encierra en un edificio-vitrina, un hexagono huérfano, que por deseo
del pintor se independiza del pabelidn principal de Corrales y Molezun.

Leo que la exposicion de 1958 fue un fracaso segun los textos contemporaneos
del grupo CIAM belga, o de The Architectural Review. Sin embargo, algunos de
los pabellones fueron proyectados por arquitectos de la talla de Sverre Fehn,
los Pietild, Corrales y Molezdn, Prouvé o Sarger. La claridad estructural de los
pabellcnes me parece tipicamente moderna, tanto en su formalizacidn como en
las ideas que la dan pie. Construcciones como |a de la Flecha de la Arquitectura
Civil, un voladizo de hormigon armado de 80 metros de longitud, respondian

a leitmotivs de este tipo: «la victoria de la ingenieria de este pais sobre la
naturaleza».

Enero de 1958

1 de enero: se funda la Comunidad Econémica Europea.

4 de enero: el satélite artificial soviético Sputnik 1 se desintegra en la atmésfera.
31 de enero: desde cabo Cafiaveral, a las 22:48 (hora local) la NASA pone en
orbita el primer satélite estadounidense, el Explorer 1'.

1 1958. (2017). https://es. wikipedia.org/wiki/1958.

28 de enero de 2017

Tomo algunos apuntes desde el texto de Pedro Feduchi, quien ha escrito un
articulo exhaustivo sobre el display interior del Pabellon que se incluye en el libro
publicado por Andrés’.

Habla del oxidrilo, un ion poliatémico, cuya organizacién en 1207 se utilizé como
referencia para disefiar la disposicion del display en el Pabellon, elaborando a
partir de este esquema geométrico un montaje a base de cadenas de vitrinas
de significados tematicos diferentes. El oxidrilo permitia encadenar imagenes u
obijetos en relacion a conceptos, disponiendo el mensaje como una sucesion de
ideogramas.

0
B A

La forma de exponer consistio en la definicion de un elemento base hexagonal,
en relacion directa con el propio madulo arquitecténico (también replicado en la
definicién topografica del plano del suelo). Tomando la forma de mesa o vitrina,
se dispuso el contenido en organizaciones encadenadas en las que la fotografia
tomé gran importancia, funcionando como el elemento que transmitia el mensaje,
bien como documento, bien como fondo. Este uso de la fotografia ampliada,
imagenes que fueron encargadas a Catald Roca, asi como de materiales
industriales o naturales valorados por su belleza, influye, dice Pedro Feduchi, en
el concepto de aura del objeto, que se disuelve en su fondo.

El montaje lleva a pensar en una naracion casi de cine mudo, en la que los
planos —en las mesas— se suceden sin ningdn tipo de oralidad. Igualmente, el

15 de octubre de 2017

El Edificio Carrian (el Capitol) fue el primer edificio en Madrid que se disefié no
sélo en su «arquitectura~, sino también, de forma integral, en sus interiores,
incluyendo su mobiliario. El Capitol, uno de los edificios mas modemos

de Madrid, fue resultado de un concurso anulado y luego encargado a los
arquitectos que ganaron el primer premio, recién licenciados, Luis Martinez-
Feduchi y Vicente Eced y Eced, en 1930. Busco en google para comprobar mi
memoria: recuerdo el articulo publicado en la revista Arquitectura’. Encuentro
algunas imagenes en Google Images del =carrito Capitol» producido por Rolaco,
empresa que por lo visto produjo buena parte del mueble =racionalista= espafiol:
desde los muebles de Chicote de Gutiérrez Soto al Instituto Nacional de Prevision
de Blanco Soler.

14El edificio Carridn», en Revista Arquitectura, nim. 6, enero-febrero de 1935, pp. 3-35.

a7

pedestal quedaba sometido a la arquitectura; las alturas de las mesas variaban
organicamente de igual manera que el resto de los elementos del pabellon.

25 de febrero de 2017

«Ademas, las vitrinas son un tipo de material que la mayoria de las veces no se
conserva, no forma parte de las colecciones de los muse-ns sino gue por su eco-
nomia sale mas a cuenta destruir la vitrina y reconst Solo Il

que tienen un valor patrimonial son las que se guardan, o bien, sclo aquellos
museos que tienen grandes almacenes tienen la capacidad de guardarias. Sin
embargo, ahora se ampieza a enlender la idea de que la forma de exponer los

1 también ta la

1R Faduchu. «Archipiélago hexagonal= en A. Cinovas, Pabelion de Bruselas '58. Comales y

P lsterio de Viviend

Depart to de proyectos ETSAM, Madrid, 2004.
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25 de febrero de 2017

«Ademas, las vitrinas son un tipo de material que la mayoria de las veces no

se conserva, no forma parte de las colecciones de los museos sino que por

su economia sale mas a cuenta destruir la vitrina y reconstruirla. Solo aquellas
vitrinas que tienen un valor patrimonial son las que se guardan, o bien, solo
aquellos museos que tienen grandes aimacenes tienen la capacidad de
guardarlas. Sin embargo, ahora se empieza a entender la idea de gue la forma de
exponer los objetos también cuenta la historia’.

1 Orlol Vilanova citado desde la entrevista incluida en esta misma publicacidn, realizada por
Carles Angel Saun.

encargo, tienen gue darle solucién, no hay manera de que se escapen de eso.
Primero forman un grupo, y luego no quieren cargarse el interior, pero por el
otro lado tienen que dar una solucién, Al final, consiguen hacer una cosa que es
bastante moderna y actual, pinchados por esa necesidad de darle solucién a un
encargo.

Cuando ganan el concurso [un segundo concurso para el montaje interior,
independiente del de 1956 para el pabellén], lo ganan con piezas triangulares,
ellos empiezan con una matriz triangular, y acaban con una hexagonal. Con esto
ganan el concurso, un concurso que estaba un poce apafiado, pero en el que
fueron los mejores, sin duda alguna.

Pedro me ensefia un catalogo online en la pagina del COAM correspondiente
a una exposicion que inventariaba el mueble espafiol de los afios 50 y 60.

10 de febrero de 2017

Hago una lista de relaciones y analogias del pabellon. La primera cosa que me
vino a la cabeza fue la Eames House (1848). Su disefio inicial, cuya ejecucion
fue postergada debido a la escasez de materiales durante la guerra, hizo que un
proyecto gue tenia un gesto mas esforzado (un gran voladizo) fuera repensado

y convertido en un contenedor en el que exterior e interior se fundian. Para

mi, la casa de los Eames es mas un calidoscopio de planos cortos de objetos
cotidianos, hojas y vegetacion, detalles constructivos y primeros planos de
materiales, manos y utensilios. La casa de los Eames no es para mi la casa, sino
que es el video de la casa que los Eames montaron en 1955'. De alguna manera,
lo mismo que ocurre en el Pabellon de Bruselas: seriacion, repeticion, médulo,
zoom, secuencia, collage, paisaje, bosque.

1 Charles & Ray Eames, House, 1955. hitps://www.youtube.com/watch?v=hv7ipQdUrYk.

12 febrero de 2017

Visito el estudio de Pedro Feduchi. Esta situado casi en Alonso Martinez,
pasando un portal, en una antigua cochera. Una cortina en un riel con forma de
arco se corre y me abre Pedro. Le espero abajo, reconozco las mesas, que ha
disefiado él. Comenzamos comentando que el pabellon se muestra como una
obra de arte total. Creo que es indiferenciable el montaje expositivo gue se realizd
en el pabellén de su propia arquitectura. El montaje se disponia -muebles y
contenidos— como una instalacién artistica. La arquitectura se entendia como un
fin en si mismo, un ideal moderno en el que el espacio, suelos, reflejos, techos, y
el contenido del montaje, formaban un panorama tridimensional.

- En el pabellén, las vitrinas muestran que las vitrinas se adaptan a la propia
arquitectura.
- E=o es lo que ellos piensan, pero en el fondo, ellos [los arquitectos] tienen un

I s de H muebles.

- Catdlogo de muebles de ios 50 y 60. Aqui estan los autores. A lo mejor por
Corrales, es José Antonio, José Antonic Corrales. Estas son todas suyas.

- ¢Hay algln otro archivo asi, de mobiliario espafiol moderno?

- Que yo sepa no. No se ha hecho.

()

- Esto me lo encargé a mi la Fundacion del GOAM. Hicimos dos exposiciones.
Y este catalogo, para tener toda la informacion metida en un sitio. Estan todas
recortadas de fotografias originales.

Algunas de ellas, las hexagonales, se llegaron a producir para la venta. Estas las
hicieron los de Huarte.

Hablamos en general del disefio de exposiciones. Me ensefia las vitrinas del
Museo de El Escorial proyectadas por Javier Feduchi. Javier disefio numerosos
muebles y exposiciones, también proyectos comerciales como la planificacion
de Galerias Preciados. Pedro, luego, me ensefia también algunos proyectos de
disefio expositivo de su estudio. Pensamos en como este es capaz de articular
todo un discurso, y la manera en que se vive la experiencia de la exposicion.

- La mesa hexagonal, con el mismo sistema de tubo, aparece en algunos
catdlogos de la época. Es muy probable que, en algin sitio, perdida, estuviera
alguna mesa de esas. Yo no sé quién tiene.

3 de marzo de 2017

El Atomium representa una molécula de cristal formada por sus nueve atomos
de hierro, magnificados 165 mil millones de veces, de nuevo, «ilustrando» el
progreso, la Edad Atémica, la industria sider(rgica belga. Cuando pincho en
el link «Atomium architecture= que incluye las referencias de la Wikipedia, el

hipervinculo me lleva al gran conglomerado del acero, Arcelor Mittal'.

1 httpi/fwww.constructalia.com/english#. WhMJ 1cx1 1920,
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El Atomium, una translacion literal de un esquema perteneciente al lenguaje
cientifico, a una escala XL, forma un edificio-escultura, auténomo en si mismo.
Jamas fue tomado en serio por la critica arquitectonica, pero ha sido el verdadero
icono que al final ha quedado de la Expo del 58. Pienso en el famoso pato de
Venturi y Scott-Brown, ese pequefio edificio con forma de ave que los arquitectos
usaron para elaborar la teoria del Edificio Pato y el Tinglado Decorado. La teoria
enunciaba las dos maneras que un edificio tenia para comunicar su funcién:
literalidad en la forma y decoracién superpuesta,

Pienso si este edificio de fantasia sci~fi es una nave de observacion, un ovni-
vitrina. A escala urbana, desde él se muestra la ciudad de Bruselas como una
magqueta mas alla de los arboles del Parque de Laeken.

1 de marzo de 2017

He encontrado un comentario de Corrales en una carta a José Maria Valverde,
ncluida en el libro, en la que sefiala: «Como enseguida veras hay dos dificultades;
primera, el tema; el interpretar y sintetizar la realidad esparfiola acoplandola al lema
lgeneral de la exposicién y a sus ideales humanos de felicidad; segunda, dado el
caracter muy particular del pabellon, el plasmar el tema dentro del mismo. (...) Es
iprimordial conservar |a transparencia del conjunto de gran mezquita natural, por o
icual en principio parece gue no le van los paneles verticales que son necesarios

corrientemente para exponer el material».

14 de septiembre de 2009

En aquella exposicién de Bruselas, ;jqué expuso Espafia, dentro de esa obra,
tan moderna? El tema de nuestra propuesta era «la realidad espafiola», =la
fiesta en Espafia», «la industria=, «el trabajo», «la arqueologia». En esos niveles
estaban representados por objetos y fotografias, en la historia o la arqueologia,
esas vitrinas contenian objetos sacados de los museos. Era una exposicion muy
sintética. La gente esperaba ver un edificio espafiol, barroco, cldsico, y cuando
vio este edificio, hubo bastantes protestas.

El video muestra a partir del minuto 2:30 imagenes de la situacién actual del
pabelion. Suena la lluvia, llueve a través de la estructura de los paraguas rotos
del pabellon, en ruinas, trasladado en 1959 a la Casa de Campo para convertirse
en el Pabellén de Agricultura en la Feria Internacional del Campo'. Fue entonces
cuando, segln Andrés, se destruyeron todas las vitrinas y mesas del interior,
conservandose sdlo los paraguas.

1 Corrales y Molezun - Bruselas, 1958, 2009. https://vimeo.com/6563942,
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3.3 | HISTORIA DE
LOS MONTAJES

UNA POSIBLE
HISTORIA DE LOS
MONTAJES

Miriam Adrian/ Cristina de la Casa/ Maria Menchaca Paz/ Paula
Noya de Blas/ Emma Trinidad

Dentro de las sesiones que se han llevado a cabo durante el
DIDDCC, la historia de los montajes museograficos ha tenido,
ldgicamente, un papel central, ya sea para exposiciones
temporales o formando parte del montaje de la coleccion
permanente de un museo. Es necesario tener en cuenta que,
salvo excepciones -como el caso de instituciones originadas
a partir de una Unica gran donacion, en las que los fundadores
puedan haber dispuesto que no se altere la disposicion de

la coleccion- los montajes de las colecciones permanentes
de los museos también son modificados cada cierto tiempo,
normalmente tras un minimo de cinco anos.

Con la mayoria de ponentes invitados al DIDDCC, se ha llevado
a cabo un proceso de reflexién sobre el legado que han dejado
ciertos modos de exponer, considerados hoy como hitos dentro
de la disciplina, y sobre las intenciones de los comisarios de
estas exposiciones (o los responsables de estas colecciones).
Esta pequena historia en imagenes de los montajes expositivos
que presentamos a continuacion busca, quizas, ilustrar aquella
idea a la que Walter Benjamin se refiere en su Libro de los
Pasajes, segun la cual el interior del museo, a causa de su sed
de pasado, ha crecido de forma colosal’.

1W. Benjamin. Libro de los pasajes., Akal, Madrid , 2007, pag. 413.
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SIGLO XVII/ Las representaciones de gabinetes de pinturas,
muy frecuentes en el siglo XVII tras el paulatino desinterés por las
camaras de curiosidades del Manierismo, producen un género
pictérico especifico: el de la pintura de colecciones.

El atesoramiento de diversos objetos (artisticos), que
presuponemos anterior a los conceptos arte y patrimonio, esta
vinculado inevitablemente al prestigio de quien colecciona, a la
gloria del pasado y también a las ambiciones de ennoblecimiento
de la emergente clase burguesa. A través de estos cuadros de
coleccién reconocemos no solo el prestigio del poseedor y sus
intereses artisticos e intelectuales, sino también la funcidn de
representacion que genera una determinada ordenacién de las
colecciones. La evolucion que observamos en este género de
pinturas tendra que ver tanto con la evolucion del gusto como con
el cambio de paradigma que se produce en la mirada, intrinseco al
sistema de legitimacion del arte en la modernidad.

Fig. 1. Willem van Haecht,
El gabinete de pinturas
de Cornelis van der
Geest durante la visita

de los archiduques, 1628.
Rubenshuis, Amberes.

Cornelis van der Geest fue
uno de los mecenas mas
célebres de comienzos

del siglo XVIl. En esta

obra aparece mostrando y
explicando su coleccién de
arte contemporaneo a los

archidugues Isabel Clara Eugenia (hija de Felipe Il e Isabel de Valois) y Alberto de
Austria, junto a destacados pintores de Amberes, como Anton van Dyck, Rubens
o Frans Snyders.

Fig. 2. David
Teniers, E/
archiduque
Leopoldo
Guillermo en su
galeria de pinturas
en Bruselas, 1647-
1651. Museo del
Prado, Madrid.

El archidugque
Leopoldo Guillermo
de Habsburgo
(gobernador de

los Paises Bajos
entre 1647 y

1656) aparece

representado junto a algunos miembros de su corte, entre guienes se encuentran
David Teniers, su pintor de camara y conservador de la coleccion, y el conde de
Fuensaldana, responsable de la adquisicién de la mayoria de las obras exhibidas.
Esta pieza, enviada a Felipe IV, funciona como catalogo de la coleccion pictorica
atesorada por el archiduque.

SIGLO XVIII/ En el siglo XVIil, con la llegada de la llustracion y
del Racionalismo, encontramos un periodo en el que se valora
como nunca antes el espiritu burgués de lo experimental y lo
racional y el ocio comienza a apoyarse en la discusion, en el
aprendizaje y en la ciencia. A su vez, se desarrolla una nueva
concepcién de la historiografia -que empieza a concebirse

como una disciplina Util para la critica- y que ademas decide
centrar sus esfuerzos en lo documental. Esto se refleja en el
ambito del coleccionismo y los dispositivos de exposicion que
buscan construir a través de sus montajes, de manera visual, una
ordenacién racional y categérica de sus fondos.

Ya a principios de siglo, las colecciones principescas de

Dresde, potentisimo foco museoldgico aleman, se separan en
diferentes sedes atendiendo a la categoria en la que hayan sido
clasificadas: fondos de historia natural, porcelana, armas o
estatuas. Las preferencias en cuanto a los objetos coleccionables
también cambian y el creciente interés por la historia natural y la
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arqueologia, alejan a la pintura y a las medallas del protagonismo
que habian adquirido en el siglo anterior.

En el ambito espafiol, son
muchos los intelectuales
que intentan construir una
historia del arte espariol
inventariando lo existente.
Entre otros, figuras

como Gaspar Meichor

de Jovellanos, Antonio
Ponz, Juan Agustin Ceén,
Francisco Bruna y Pablo de
Olavide que ademas poseian
sus colecciones propias.

En la imagen elegida (fig.
1) podemos cbservar las
galerias que dan ingreso
a las salas de los Reales
Alcazares de Sevilla tal y
como se encontraban en
el setecientos, dist 1

por Francisco Bruna,
anticuario e impulsor de las
excavaciones de Santiponce.

Estas galerias disponen

antigliedades e inscripciones de la Bética, cuyo hallazgo estuvo financiado por
el propio Estado, a instancias de Floridablanca. En esta imagen se recrea la
disposicion de las piezas tal y como establecio Bruna. De este modo, se puede
observar una nueva mentalidad que ansia el conocimiento cientifico del pasado
de la ciudad de Sevilla, contrario al anticuariado tradicional, algo que queda
reflejado en la disposicién de cada una de las piezas por médulos iguales. Se
exhiben las piezas separadamente, como queriendo alcanzar la armonia por
medio de la clasificacién sistemética de los fondos de la coleccién, Disefiadas
para un espectador con otro tempo al actual; un espectador que reaimente
puede pararse y contemplar detenidamente, en varias vigitas, todas las piezas
que se exponen y estudiarlas minuciosamente.

Por otra parte, el siglo XVl es testigo de la popularizacion de los Salones y
con ello, del nacimiento de la critica de arte y cierta democratizacién en su
visibilizacién. Los origenes del Salon de Paris se remontan a la década de los
70 del siglo XVII, cuando la Real Academia de Pintura y Escultura empezo a
hacer exposiciones semi-plblicas de los trabajos de sus alumnos. Serd en el
afio 1737 cuando empezaran a abrirse al plblico general, siendo el pionero

el Salon Carré del Palacio del Louvre. En el primer grabado de Martini (fig. 2)
podemos contemplar el modo de exposicion en el Salén de 1785 en el que
nos llama poderosamente la atencién la obra de David, El juramento de los
Horacios, por su colocacién central. Este tipo de display, emplea los recursos
ya utilizados para las colecciones de pintura que tan en boga estuvieron en el
siglo pasado: si ia, marcos pref ite dorados que canalizaran la luz,
maéxima aglutinacion en el espacio e inclinacion de los cuadros colocados mas
arriba, con objeto de evitar los reflejos y mejorar la contemplacion. La misma
idea predomina en el segundo de los grabados (fig. 3), el de la Royal Academy
inglesa, que comenzo a exponer en 1769. Podemos ver el montaje de 1787 en el
que destaca la obra de Reynolds retratando al Principe de Gales.
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inspirado en los dos magnificos sentimientos que dominan la historia y las
regiones todas del arte espafiol, sentimiento religioso y de nacionalidad, ha
llegado a la mas envidiada altura de cuantas esferas puede tocar la actividad
humana, y ha producido maravillas de arte que los siglos reverencian, tales
manifestaciones, que son las mas genuinas y caracteristicas de la vida interior
de la nacién, ayudan admirablemente a esclarecer y a fijar su historia». Extraido
de Maria Angela Franco Mata, «Las Comisiones Cientificas del 1868 a 1875 y las
colecciones del Museo Argueclégico Nacional», Boletin de la ANABAD, tomo 43,
n® 3-4, 1993, pp. 109-136.

SIGLO XIX/ Los museos se convertiran en el siglo XIX en una

de las instituciones mas caracteristicas de la época; espacios

que encarnan la necesidad de visualizar y ordenar el mundo en
parcelas divisibles y sometidas a la categorizacion cientifica de

la realidad. Seran lugares dedicados al tiempo como concepto, y
que, frente a la capacidad sorpresiva de las camaras de maravillas
de siglos anteriores, heredan de la llustracién la funcion de «crear
ciudadanos» mediante su disposicion de las piezas ordenadas por
taxonomias.

Fig. 1. Sala de Antigiedades Arabes en el M Arqueocidgico Nacional,
La liustracién Espanola y Americana, n® 33, 1 de septiembre de 1872. @
Biblioteca Digital Hispanica, Biblioteca Nacional de Espafia.

Ministerio de Fomento. Instruccion Plblica. Real orden circular de 6 de
noviembre de 1867, dictando reglas para la conservacion de objetos
amueoldgicos y aumento del Museo central establecido en Madrid: «[...] la
civilizacion de un pueblo ne ha de buscarse exclusivamente en sus cronicas y
anales: si ha tenido una gran literatura como el nuestro, y si, como el nuestro,

Fig. 2. Jean Laurent, Cidiz. Galeria de It enel principal, ca

1878-1881. © Museo Nacional del Romanticismo. CER.es (http://ceres.mcu.
es), Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, Espafia.

Gran parte de los museos espafioles surgen durante la segunda mitad del siglo
XIX al abrigo de las academias provinciales de bellas artes, y sus fondos se
formaran a partir de las obras religiosas procedentes de las desamortizaciones y
de las excavaciones arqueologicas. El interés por las civilizaciones clasicas y la
funcién educativa, como complemento de |a ensefianza artistica, seran dos de
las motivaciones principales de estos nuevos museos.
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Fig. 3. Giorgio Sommer. Museo di Pompei, ca. 1880-1900 © Ajuntament de
Girona, Europeana Collections.

El arquéclogo Giuseppe Fiorelli (1823-1896) ided, mientras trabajaba en las
excavaciones del yacimiento de Pompeya, un método para obtener calcos de los
cuerpos de las victimas de la erupcidn del volcén Vesubio mediante el vertido de
yeso liquido en el hueco dejado por los cuerpos en las cenizas.

«Los restos humanos v los objetos de cardcter sagrado deben exponerse de
conformidad con las normas profesionales y teniendo en cuenta, si se conocen,
los intereses y creencias de las comunidades y grupos étnicos o religiosos de los
que proceden, Deben presentarse con sumo tacto y respetando los sentimientos
de dignidad humana de todos los pueblos=. Cédigo de deontologia del ICOM
para los museos, 2006.

Fig. 4. Alexandre (Albert-Edouard Drains), Musée du Congo, sala de
etnografia, ca. 1898. © Wellcome Library, Londres.

Tras el interés suscitado por la seccion dedicada al Congo en la Exposicién
Universal de Bruselas de 1897, el rey Leopoldo Il decidira abrir un museo
permanente sobre este temitorio africano, en ese momento bajo su derecho de
explotacién personal. Este museo fue concebido como un espacio de estudio
cientifico y etnogréfico, pero también como un escaparate comercial para atraer
las inversiones hacia la colonia belga. El espacio, que permanece cerrado desde
finales de 2013 por obras de remodelacion, tendra que afrontar en su nuevo
discurso expositivo el abordaje del pasado colonial que posibilité su creacion.
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SIGLO XX/ En los inicios del XX hubo multitud de intentos de
subvertir los formatos de exposicion, fundamentalmente llevados
a cabo por artistas. No obstante, este siglo estuvo marcado por la
invencion del white cube con Alfred Barr a la cabeza del MoMA.

hablar de arte contemporaneo, diferenciandose de los artistas clasicos de la
region en la que él trabajaba. Establecio una nueva colocacion de piezas en el
espacio expositivo que posteriormente Alfred Barr trasladaria al MoMA. En el
Landesmuseum decidié acondicionar el espacio expositivo al significado de la
propia pieza, armonizando pieza-ambiente-disposicion espacial.

Fig. 3. José Luis Fernandez del Amo,
Otro Arte, 1957. Sala Negra, Madrid.

La Sala Negra era un lugar opuesto

al espacio blanco que no pertenecia
oficialmente al Museo de Arte
Contemporaneo, pero se encontraba en
una de las calles aledafas al mismo. La
sala fue ideada por el entonces director
del museo José Luis Fernandez del Amo

y por el empresario Juan Huarte, mecenas y protector del escultor vasco Jorge
Oteiza. En esta sala se exponia un tipo de arte que se encontraba en un limbo de
legalidad, dado que no siempre superaba la censura del régimen franquista.

Fig.1. Herbert Bayer, Montaje de la D her Werkbund: galeria de muebles
y arquitectura, Grand Palais, Paris, 1930.

Herbert Bayer, al igual que otros de sus coetaneos como Frederick Kiesler,

Lilly Reich o El Lissitzky, fue uno de los artistas, disefiadores y arquitectos que
otorgaron especial importancia al disefio de las exposiciones. En esta exhibicion,
Bayer levo a cabo su denominado Diagrama del campo de visién, de tal forma
que incluia al espectador en el espacio. La disposicion de los paneles estaba en
relacion al campo de vision del publico generando una estructura tridimensional.

Fig. 2. El Lissitzky,
Gabinete de Arte
Abstracto, 1828
(reconstruido

en 1979 por el
Sprengel Museum),
Landesmuseum (ahora
Sprengel Museum),
Hannover.

Alexander Dorner fue
uno de los primeros
interesados en querer

Fig. 4. Independent Group, This is Tomorrow,
1956. Whitechapel Gallery, Londres.

El titulo de la propia exposicion pretendia ser una
declaracién de intenciones; Whitechapel albergd
de manera espontanea y democraticamente esta
muestra. Consistio en una colaboracién entre los
principales artistas y arquitectos britanicos de la
nueva generacion de la época. Un trabajo que tuvo
como resultado el pistoletazo de salida del Pop Art
y el cuestionamiento del formato expositivo.
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Fig.5. Fred Wilson, Mining the museum, 1992. Maryland Historial Society y Fig. 2. Umberto

The Contemporary, Baltimore. Boccioni, Formas
de continuidad en

Fred Wilson revisé los fondos de la coleccion del museo para poner de relieve el espacio, 1913;

|a historia de los afr i s v nativos i de Maryland. De esta Roy Lichtenstein,

forma pretendia hacer visible la colonizacion y la esclavitud gue habituaimente no Whaam!, 1963.

aparece en los discursos hegemonicos. Por lo tanto, Wilson subvirtio el discurso Remodelacion Tate

Modern, Londres,
2008.

de un museo histérico implosionando sus narrativas y definiciones con objetos
de la coleccion que no se presentaban o que estaban apartados en categorias
diferentes.

La Tate Modern de
Londres establecio
un nuevo orden
dispositivo en su
coleccion en 2008.
La coleccion se

SIGLO XXI/ En las Ultimas décadas se ha buscado romper
con el white cube, aungue no se ha llegado a romper la norma
establecida en la década de los afios 30 del siglo anterior.

Fig.1. Una casa con

siete habitaciones, dispuso en base a las tematicas que trataban las piezas, en vez de seguir el
000"1_8 y dos banos, orden tradicional cronolégico o, en su defecto, por estilos artisticos.
Doméstico 00, 2000.

Piso en C/Relatores, 9,
2 lzq, 28012, Madrid.

Doméstico se constituyd
como un proyecto que
surgia de personas que
sentian |a necesidad de
comunicar sus ideas

en un sentido concreto,
basandose en la cadena:
comisario-artista-obra-

publico. Funcionaban en base a tener poco tiempo para desarrollarse y a la
carencia de financiacion. Realizaban proyectos colectivos en diferentes espacios,
tales como pisos, colegios, naves, etc. en la ciudad de Madrid. El objetivo

del proyecto era hacer que el plblico estableciera un didlogo con el medio,

mostrando especial interés en que no fuera el espectador asiduo al campo del

arte, sino que llegara a todo tipo de publicos. Fig. 3. Mitsuo Miura, Memorias imaginadas, 2013. Palacio de Cristal del

Parque del Retiro, Madrid.

El Palacio de Cristal del Retiro fue construido en el afio 1887 por Ricardo
Veldzquez Bosco para ser el invernadero de la Exposicion de Flora de las Islas
Filipinas que se celebrd ese mismo afo.

Actualmente es una de las sedes del Museo Centro de Arte Reina Sofia y
desde el afio 1990 acoge proyectos e instalaciones especificas de artistas
contemporaneos.
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Fig. 4. Coleccidn XIV: Publica, intervencion del D.1.D.D.C.C. (Departamento
de investigacion, Datos, D tacion, Cuesti i y Causalidad),
2017. Centro de Arte de Dos de Mayo, Méstoles.

El D.1.D.D.C.C. fue constituido como un espacio para el estudio de la coleccion,
dirigido por Sergio Rubira. Ha trabajado en base a dos lineas de investigacién:
los dispositivos de exposicion, sus logicas y significado de ser, y las colecciones
que alberga el CA2M. El departamento se ha centrado en revisar el relato de la
creacion de la misma y ha trabajado para construir un contexto para algunas de
las obras que la componen. El DIDDCC presentd su intervencion materializada en
exposicion dentro del marco de Caleccién Publica XIV en enero de 2017.

a
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