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colaboran en

Propuesta de Judi Werthein, desarrollada en cola-
boracién con Graciela Hasper y Roberto Jacoby, que
tiene su asiento legal en la Fundacién START (Sociedad,
Tecnologia y Arte), entidad que tiene doce anos de
intensa y reconocida labor cultural en la Argentina.
Actualmente es dirigido por los artistas Judi Werthein
y Roberto Jacoby. El Centro de Investigaciones
Artisticas es un espacio de cruce entre artistas y
pensadores de diferentes partes del mundo, en espe-

cial de América Latina.

Especialista en media art, tedrica y escritora, comi—
saria de gran cantidad de exposiciones y de even—
tos culturales. Doctora en Historia del Arte en la
especialidad de Estética Digital. Ha publicado varios
articulos vy libros, dentro de los cuales pueden men-—
cionarse Media Culture (Barcelona, 1995); Arte facto
& ciéncia (Madrid, 1999) y Estética digital. Sintopia
del arte, la ciencia y la tecnologia (2002). Entre 1993
y 1999 fue directora de la Associacioé de Cultura
Contemporania I'Angelot, Barcelona, el primer espa-
cio en Espafna especializado en arte electronico.
Entre el 2006 y el 2008 fue directora del Festival
Internacional de Artes y Culturas Digitales de Gran
Canaria. En el ambito académico, ha sido profesora en
la Universidad de Barcelona y la Universidad Pompeu

Fabra. Desde septiembre del 2009 es profesora
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catedrética invitada de la Universidad de Evora
(Portugal) en la Facultad de Artes Visuales. Desde
1998 es directora del MECAD, Barcelona.

Artista y curador. Ha desarrollado muestras, confe—
rencias e intervenciones, colaborado para revistas,
participado en diversas exhibiciones y festivales de
arte. También ha trabajado en diferentes plataformas
como gestor cultural, curador y coordinador; ade—
mas, ha impartido talleres y generado propuestas de
colaboracion artistica que retoman el espacio pablico,
el video vy la instalacion. Condujo un programa de radio
local especializado en arte. Sus proyectos convergen
en la investigacion, la arquitectura, la antropologia y

otras disciplinas.

Iniciativa de artistas que trabaja en la ciudad de
Rosario (Argentina) desde el aho 2003. Desarrolla sus
actividades articulando experiencias de residencias

y edicion, con la intencidn de producir pensamiento
critico desde la practica, en busca de formatos y
estrategias flexibles para accionar en un contexto de
permanente cambio. Dentro de ese proyecto edito—
rial, concebido desde una perspectiva experimental,
las residencias tienen lugar como seminarios, talle—
res o laboratorios. De este modo se busca generar

momentos de intercambio de saberes y de produccidn



colectiva que a su vez puedan dar lugar a nuevas
ediciones. El Levante estéa coordinado por Graciela

Carnevale, Mauro Machado y Lorena Cardona.

Fildsofo que traviste y registra su cuerpo. Desde

el 2004 ha presentado su proyecto Museo Travesti
del Perd en espacios como el Palais des Congrés
(Montreal); el MAC de Sao Paulo, el de Santiago de
Chile y el de Barcelona; el Centro Gallego de Arte
Contemporaneo (Santiago de Compostela); el Museo
Reina Soffa (Madrid); las universidades: Nacional de San
Marcos (Lima); Nacional de Colombia (Bogota); Nacional
Autonoma de México, D. F.; Estatal de Sao Paulo;
Estatal de Rio de Janeiro y la de Sussex (Brighton).
Algunas de sus publicaciones son: Museo Travesti del
Perd (2008), «Chamanes, danzantes, putas y misses: el
travestismo obseso de la memoria» (2010), «{{em 03:
Bicentenarias postidénticas. ¢Es posible un bicente—
nario sin sexo?» (2010), «Genealogia velada del futuro
travesti» (2011) y «Andrdoginos, hombres vestidos de

mujer, maricones... el Museo Travesti del Perd» (2011).

Profesor titular en el Departamento de Historia del
Arte de la Universidad de Zaragoza. Ha realizado
estancias de investigacion en la Universidad de Brno.,
en la New School for Social Research de Nueva York y en

la Universidad de Columbia Britanica, en Vancouver. En

la Universidad de Zaragoza imparte, entre otras, la
asignatura optativa de Museologia, que él mismo inicio
en 1997, y la de Museologia critica, en el Master en
Museos: Educacién y Comunicacion. En la actualidad es
coordinador del grupo de investigacion Observatorio
Aragonés de Arte en la Esfera Plblica e investigador
principal del proyecto I+D Arte Plblico para Todos:
Propuestas de Estudio y Musealizacion Virtual. Entre
sus publicaciones cabe destacar el libro Los museos
de arte contemporaneo: nocion y desarrollo historico
(2008, editado en francés por L'Harmattan en el 2009
y en inglés por Ashgate en el 2011) y la direccion
editorial del libro Museologia critica y arte contem—
poraneo (2003).

Escritor y curador de arte contemporéaneo, formado
como historiador del arte y tedrico de estética. Su
trabajo se ha centrado en dos momentos histoéricos: el
anarquismo y el arte en los siglos XIX y XX, especial—-
mente en Francia y Alemania, y después de la utopia y
el fin del humanismo, hacia los ahos sesenta y setenta,
en relacion con el arte y la cultura estadounidense. Ha
publicado varios ensayos monograficos sobre artistas
contemporaneos y escrito sobre una gran variedad de
temas, desde la Antigliedad tardia en el Levante, a las
representaciones fotogréaficas de la bomba atomica.
Actualmente se desempena como curador en Witte de

With, Centro de Arte Contemporaneo en Rotterdam



(Paises Bajos) y trabaja en su tesis sobre la muerte
del optimismo utdpico y el surgimiento de la idea de

proceso durante la década del sesenta.

Nace en febrero del 2010 en la esquina de Comercio y
Marti, en la Colonia Escandon, Ciudad de México. Sus
actuales colaboradores son Nuria Montiel, Abraham
Cruzvillegas, José Luis Cortés, Jimena Mendoza, Martin
NUfez, Ale Espaha, Maria Cerda Acebroén y Evangelina
Ibarra. Se trata de una galeria que existe momen—
taneamente y que presenta proyectos sociales y

de arte plblico de manera gratuita en una esquina.
Iniciativa que apela al capital humano invertido en
cada uno de sus proyectos y que funciona sin ningdn
tipo de recurso econémico. Algunos de sus proyectos
son: Correo gratis, de Samara Guzméan Fernandez; What
Have We Got to Do with a Room, de Kate Davis; Sublimes
frecuencias, de la disquera El Nicho; Sin titulo, del
Colectivo Astrovandalistas, y Teignmouth Electron, de

Tacita Dean.

Curadora jefe del MUAC. Del 2009 al 2011 fue conser—
vadora jefe del MUSAC, alli dirigi6 la Coleccion Arte y
Arquitectura, creada en el 2010; publicd la monografia
Alexander apostol. Modernidad tropical (2010), y fue
coeditora de la revista RADAR, sobre arte y pensa—
miento. Fue comisaria y co comisaria de varias expo—
siciones realizadas en el MUSAC entre los anos 2010

y 2011. Del 2008 al 2009 fue curadora invitada de la
Programacion Satellite en el Jeu de Paume de Paris,

y editora del periédico Point d’ironie. Desde el 2006
integra el comité curatorial de Artist Pension Trust
para Latinoamérica. Como comisaria independiente y
critica de arte, ha trabajado en exposiciones y gene-
rado proyectos en torno a las estrategias de apro-
piacion del espacio plblico. Cred, en el ano 2005, las
ediciones Tropical Paper, con el objetivo de desarro-

llar proyectos editoriales de artistas.

Artista visual feminista. Vive en Madrid desde el 2001 y

codirige con Tomés Ruiz—Rivas el Antimuseo. En su obra

artistica hay dos ejes fundamentales: el desarrollo
de una propuesta feminista y la apertura de proce-
sS0s creativos a la sociedad. Genera proyectos sobre
la memoria historica femenina y plantea problemas o
situaciones que tienen que ver con el hecho de haber
nacido mujer, segln el contexto politico o cultural. Ha
expuesto su obra en espacios como el International
Museum of Woman (Estados Unidos, 2008), el Museo de
la Universidad de Alicante (2008) y el Centro de Arte
Caja de Burgos (2008), entre otros. También ha par-
ticipado en ferias de arte como Zona Maco (Ciudad
de México, 2010), Estampa, MADRIDFOTO (2010),
ArteSantander (2011), y Munich Contempo (2011).
Recibid la beca Matadero Madrid (2008) y apoyos del
Ministerio de Cultura de Espana (2010) y el MUSAC
(2011), entre otros.

Comunicador social con énfasis en periodismo y en
produccion editorial de la Universidad Javeriana y
magister en Edicion de la Universidad Pompeu Fabra.
Fue coordinador editorial de la Fundacion Nuevo
Periodismo Iberoamericano, donde escribid y editd
relatorias para talleres especializados con maes—
tros del periodismo de América Latina y Espana como
Miguel Angel Bastenier, John Lee Anderson, Sergio
Ramirez y Alma Guillermoprieto. Ha escrito croéni-
cas, perfiles y resefas para Semana, Donjuan, Cartel
Urbano, Populardelujo.com, Travesias, Diners, AxXxis y
Tiempo de Relojes. Como editor, ha trabajado en pro—
yectos para la Editorial Planeta, el Fondo de Cultura
Econdmica y la Universidad de Cartagena. Editorial
Monigote es su proyecto editorial independiente. En
el 2007 integro el equipo de profesores del taller
Croénicas Barriales, organizado por la Biblioteca Luis
Angel Arango vy la Alcaldia de Bogota, ademéas ha par—
ticipado en mdltiples talleres y seminarios de edicion

de libros ilustrados.

Historiadora del arte, musedloga, gestora cultural y
curadora. Como investigadora se ha especializado en
el anélisis de la gestidn y construccién de las politicas

culturales y la produccion visual. Desde 1999 puso en



marcha y fue responsable de Espacio Ciudad, Centro
de Arquitectura y Urbanismo en Vitoria (Espana). Asi
mismo, alterna su trabajo como curadora internacio-
nal con el desarrollo y la direccion de proyectos de
cultura contemporanea en diversas entidades. Ademéas
de su labor como formadora en nueva curaduria y
gestion, ha profundizado en extensos trabajos en la
linea de historia del videoarte en Espana y Archivos
colectivos: Historia y situacion actual de los espacios
independientes y colectivos de artistas en Espana
1980-2010. También es asesora de diversas institu-
ciones y entidades, ha impartido numerosos cursos y
conferencias en distintos paises y coordinado varios

proyectos editoriales y publicaciones.

Hizo estudios de pregrado en Arte en la Universidad
de los Andes, es magister en Investigacion en Historia
del Arte de la Universidad de Goldsmiths (Inglaterra).
Ejerce como investigador independiente y artista. Es
autor del libro En blanco y negro: Marta Traba en la
television colombiana (2008). De manera independiente,
y como parte del grupo de investigacion En un lugar
de la Pléstica, ha desarrollado diversos proyectos
editoriales y curatoriales entre los cuales se des—
taca la muestra permanente de la coleccién del Museo
La Tertulia (Cali). Es docente del Departamento de
Arte de la Universidad de los Andes y de la Facultad
de Comunicacion de la Universidad de la Sabana. En el
2011 gand en la categoria de ensayo breve del Premio
Nacional de Critica (Ministerio de Cultura y Universidad
de los Andes) y una beca de investigacion monografica

sobre Juan Fernando Herran (Ministerio de Cultura).

Investigadora y curadora independiente sobre arte
y pensamiento contemporaneo. Directora de CRAC
Valparaiso, plataforma independiente dedicada a la
investigacion y promotora de residencias sobre arte
y esfera plblica. Posee estudios en artes visuales y
detectivismo, es candidata a doctora en Historia

y Teorfa del Arte de la Universidad de Barcelona.
Investigadora externa del CIDACh de la Universidad

de Playa Ancha. Miembro de la Red Conceptualismos del

Sur. Ha escrito diversos textos y ensayos para publi—
caciones especializadas e independientes. Ha realizado
diversas curadurias en museos y espacios pUblicos

en Chile y otros pafses. Ha sido parte de equipos de
investigacion y constitucion de los archivos de arte

de Guillermo Deisler, CADA y Luz Donoso.

Curadora independiente. Del 2003 al 2006 dirigiod el
Centro Cultural de Espana en Guatemala. Conformo
proyectos como el festival de fotografia en Guatemala
Foto30 y el proyecto editorial Coleccion Pensamiento.
Ha participado como curadora por Guatemala para
distintas bienales internacionales y como curadora
independiente de exposiciones en el MUAC de la UNAM,
para la red de Centros Culturales de Espafa y la Bienal
de Pontevedra. Junto a Laura Terré curd la exposi—
cion «Peso y levedad, fotografia contemporanea de
Latinoamérican, para el Instituto Cervantes de Madrid,
en el marco de Photo Espana (2011). Recientemente
fue invitada por el New Museum en Nueva York y la
asociacion Independent Curators International en

su proyecto Curator's Perspective. Es columnista de
diario El Periodico de Guatemala. En el 2010 recibid la
Beca John Simon Guggenheim para la investigacion del

arte contemporéaneo en Guatemala.

Curadora del MUAC. Licenciada en Historia del Arte de
la Universidad del Claustro de Sor Juana (Ciudad de
México). En el 2003 ingresd al programa de Estudios
Curatoriales Teratoma y en los anos 2008 y 2009
participd en el Programa de Estudios Independientes
(PEI) del MACBA. Ha sido curadora de varias expo—
siciones individuales y colectivas en diversos espa—
cios de arte, como el Museo de Arte Carrillo Gil, la
Camara Nacional de la Industria Artistica, la Garash
Gallery, el MUAC vy la Trienal de Chile, entre otros.
Fundé en el 2003 la Celda Contemporénea, un espa-—
cio para el arte en la Universidad del Claustro de Sor
Juana, del que fue directora hasta el 2006, donde

se encargd de muchas exposiciones de arte contem-—
poraneo. Actualmente se desempena como curadora

de la Coleccién de Arte Contemporéaneo del Museo



Universitario Arte Contemporaneo (MUAC) y es miembro

de la Red Conceptualismos del Sur desde el aho 2010.

Codirector y fundador del Antimuseo de Arte
Contemporéaneo. Curador independiente, escritor y
artista visual. Trabaja en Espana y México, especia—
lizado en la critica institucional y en la experimenta—
cion de nuevos modelos para la distribucion de artes
visuales. En el ano 2006 recibid la beca de investigacion
de Artium. Entre sus proyectos mas recientes esté el
Centro Portatil de Arte Contemporaneo (CPAC) pre-—
sentado en México en el 2009, el cual obtuvo en el 2010
una mencion de honor del Premio Ibermuseos. En el
2011 realizd la exposicion «<Mano a Mano con el General
Cérdenas» en Ciudad de México y el taller Antimuseo
Efimero de Medellin, en el marco de MDE11. Ha publicado
textos en revistas latinoamericanas vy libros de teoria
del arte, y ha participado en importantes foros ted—
ricos, como el Simposio Internacional de Teoria sobre

Arte Contemporaneo (Sitac) en México.

Arquitecto, urbanista y fildsofo de origen hingaro.

Ha desarrollado un sugerente y controvertido tra-
bajo tedrico en torno a cuestiones como la movilidad
—fisica y virtual—, las migraciones, la globalizacion,

las relaciones entre ciencia y arte, la construccion
sostenible y la necesidad de adaptar las soluciones
urbanisticas a las exigencias de la vida moderna. Sus
trabajos més importantes datan de la década del
cincuenta, ahos que pueden ser considerados clave

en la evolucion del fenémeno de urbanizacion a escala
global. Dentro de sus propuestas mas conocidas se
encuentra la ciudad espacial: una arquitectura de gran
escala que se superpone al su entorno natural apenas
tocéndolo con las columnas que la sostiene. Ha publi-
cado casi una treintena de ensayos en los que pre-—
senta sus tesis en un lenguaje sencillo, mientras que en
sus manuales ilustra las mismas ideas con pictogramas.
En el aho 2000 publico el libro Utopias posibles, obra
en donde hace revision a algunos de sus planteamien—

tos mas originales.
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ERRATA# cumple su segundo aho con el presente nlimero. Desde su inicio, cada uno de
los temas se ha ido concatenando con los siguientes de una manera imprevisible pero
siempre coherente. En particular, el tema de Museos y nuevos escenarios del arte da
continuidad y amplia temas que le precedieron, como el abordado en el #4, Pedagogia
y Educacion artistica, y el del #5, Fronteras, migraciones y desplazamientos, que
anunciaban ya la necesidad de dedicarle un solo nimero al papel de los museos, a las
modalidades de gestidn e institucionalidad de las artes y a las diversas relaciones que

se tejen entre la produccion artistica, los espectadores y la sociedad.

Por eso, a sabiendas de que el tema de los museos es per se lo bastante extenso y
probleméatico para que se le dedicara un solo nimero, ERRATA# quiso hacer en esta
oportunidad una apuesta por abordar el tema extendiendo un poco més sus limites
y pensandolo en contraste con el auge y emergencia de otras modalidades de circu-
lacion, apropiacion, investigacion y creacion del arte que incluye no solo los museos,
sino también otros modelos y formatos de operacion conocidos como espacios
independientes, los no lugares, los antimuseos y otras formas de circulacion que van
desde las residencias artisticas hasta las publicaciones, pasando por las galerias o

los centros culturales o artisticos.

Para ello ERRATA# ha invitado como editoras a Nekane Aramburu (Espana) y Maria
Inés Rodriguez (Colombia); cada una cuenta con una reconocida experiencia en el
campo artistico internacional tanto dentro como fuera de las instituciones museis—
ticas, la curaduria y la gestion cultural. La primera de ellas ha invitado como auto-
res a Claudia Giannetti (Brasil) y JesUs Pedro Lorente (Espana), y la segunda a Rosina
Cazali (Guatemala), Juan Andrés Gaitan (Canada/Colombia) y Yona Friedman (Hungria);
en cuyos articulos los lectores de ERRATA# podran encontrar tanto concomitancia
de topicos como discrepancia entre los argumentos o perspectivas desde las cuales

aquellos son tratados.

Para mencionar solo algunos de estos tdpicos, el lector encontraré una perspectiva
seqgln la cual el andlisis de los modelos de espacios para la creacidon contemporanea no
puede darse por fuera del contexto politico y econémico de la actual crisis global,
crisis en la que también se encuentra el sistema del arte. Perspectiva defendida por
Aramburu y Giannetti, y que, segln la primera autora, es el hecho que ha potenciado
la reformulacién de las instituciones plblicas y el surgimiento de otras estructuras
privadas o mixtas; lo que para la segunda significa, mas bien, un contexto en el que
hay que repensarse el papel de la imagen (su produccion y circulacion) en las relacio—
nes entre los artistas, los lugares para el arte contemporaneo, la tecnologia y los
espectadores. En esta segunda linea encontramos una concepcidn de los espacios e
instituciones para el arte contemporaneo concebidos como laboratorios. En la pri-
mera, en cambio, una defensa de estrategias de reconquista de la calle que apuntan a
la idea del espacio pUblico como «laboratorio de propiedad colectiva». De otra parte,
y en estrecha conexion con el espacio publico, el articulo de Lorente propone una

reflexion acerca de las transformaciones en las relaciones museo-ciudad a través
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de la recuperacion y apropiacion de los entornos culturales proximos a los museos,
ademas, aborda nociones como la de monumento, sus implicaciones y relaciones con el
espacio plblico, la intervencidn in situ, la apropiacién del arte y del espacio pablico,

entre otros temas.

Por su parte, Cazali cuestiona el papel (més bien ausente) del Estado dentro de las
politicas culturales que debieran propender por la conservacion e investigacion del
acervo cultural, arqueoldgico y artistico (tanto moderno como contemporaneo) para
el caso concreto de Guatemala; la autora revisa brevemente los casos del Museo
Nacional de Arqueologia y Etnologia de Guatemala, el Museo Nacional de Arte Moderno
Carlos Mérida vy, para el contexto regional, el caso del Museo de Arte y Disefo
Contemporaneo de San José de Costa Rica. Gaitan, en cambio, se aproxima al arte
contemporaneo sefalando las tensiones entre la obra, el autor y el papel de los
curadores; defiende la idea de que en el proceso curatorial las exposiciones

—que, por demas, deben ser vistas como medios y no como fines— son el esquema
que «mantiene la unidad epistemoldgica que llamamos arte» y todo lo demds: museos,
antimuseos, espacios independientes, cobran sentido y funcionan alrededor suyo.
En este sentido, parece que Gaitan antes de tomar en cuenta el papel de los espa-
cios de mediacion entre obra y publico, le da preponderancia a la obra de arte vy al
acto curatorial, entendiendo este Gltimo como la «funcidn del sistema del arte que
se encarga de definir los parametros de los encuentros o desencuentros entre las

propuestas artisticas, el arte y sus pUblicos».

Para terminar, resulta muy interesante que quien cierre la seccién de articulos de
este nimero sea el arquitecto Yona Freedman, en cuyo texto se exponen brevemente
ideas que en algunos casos coinciden con las reflexiones expuestas en los articu—
los anteriores y en otros casos las contradicen; postulados que son el abrebocas
perfecto que se suma a la diversidad de proyectos e iniciativas que se recogen en

el Dossier. Entre las ideas apenas esbozadas por Friedman resaltan dos: aquella que
sefala las colecciones de los museos como un factor que contribuye al surgimiento de
estereotipos culturales, y aqguella que evidencia como dichas colecciones son elegi—
das por una clase cultural que cree leer en sus conciudadanos aquello que debe ser
considerado de interés cultural. Por otro lado, llama la atencién que la arquitectura
de los museos (tema recurrente y al parecer inevitable en casi todos los textos) sea
considerada por el autor, paraddjicamente, destructiva para una coleccion, y en su
lugar nos proponga la calle como el mejor prototipo de museo, entendido este como
un lugar para el ocio donde los objetos no son la Gnica razdn para estar alli y cuya

conformaciéon depende de si mismo, sin necesidad de que exista alguien que lo cure.

En el Dossier, el lector encontrara un conjunto de propuestas de espacios, no espa-
cios, objetos y discursos que tienen en comln toépicos como el cruce de los limi-

tes disciplinares; el trabajo en red; la construccion colectiva de escenarios para la
investigacion, creacién y formacion ya sea a través de residencias, publicaciones,

encuentros u otras iniciativas; la critica de las instituciones y de los modelos de
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legitimacion del arte como las bienales, salones y premios; y un especial interés por
desterritorializar las practicas artisticas, convirtiendo sus acciones en criticas que

son préacticas y, a su vez, en practicas que son criticas.

En México, asi como La Galeria de Comercio opera en y desde el espacio plblico

sin ninguna estructura econémica mas que la solidaridad y el trabajo colectivo, el
Guggensito intenta deconstruir el aparato monumental del museo mediante una arqui-
tectura mas amable y movil capaz de hacer interactuar al piblico. Mientras CRAC
trabaja desde un interés por el territorio y la ciudad, de la mano con algunos movi—
mientos sociales en la ciudad del Valparaiso, el Antimuseo se propone ser un espa-
cio para la emancipacion que no se centra en la produccién de objetos artisticos ni
en el artista, sino en ofrecer practicas instituyentes para la esfera plblica. A las
lineas de CRAC y el Antimuseo, se suma El Levante, en Rosario. Todos ellos asumen
abiertamente un cuestionamiento a la institucion arte y al papel de la cultura tanto
en el contexto de la actual crisis econdmica como en la transformacion de las ciu-
dades. Junto a El Levante, el CIA, en Buenos Aires, se consolida como espacio de
construccion de conocimiento y de desbordamiento disciplinar. En lo que se refiere a
Colombia, la pequefia seleccion de espacios en Bogota muestra iniciativas que surgen a
manera de agremiacion tipo cooperativa (Cooperartes), oficina de proyectos de arte
(Laagencia), galeria (The Warehouse Art) o espacio independiente (M T A M I); propues—
tas estas que dejan siempre abierta la pregunta sobre el caréacter independiente o
alternativo de la gestion del arte. Para no quedar en deuda con aquellas iniciativas
regionales que son tanto o mas destacables, invitamos a nuestros lectores a visi—
tar los nimeros anteriores de ERRATA# donde podré conocer proyectos como Helena
Producciones y Lugar a dudas en Cali o Casa Tres Patios en Medellin, por mencionar

solo algunos.

Sin olvidar que los museos también son lugares de ruptura, ERRATA# ha invitado al
Dossier y como artista invitado al Inserto, al Museo Travesti del Perl de Giusseppe
Campuzano, cuya propuesta no es otra que la de travestir el museo vy la historia del
arte. Como Campuzano mismo lo afirma en una entrevista concedida a Lawrence La
Fountain—-Stoke, publicada en hemisphericinstitute.org, el Museo Travesti mas que una
coleccién material es un discurso critico y un proyecto politico que se concibe como
estrategia transformadora de la memoria y la historiografia. Por tal razén, en este
nimero de la revista nuestros lectores encontraran un ejemplar de la obra DNI (De

Natura Insertus) de este importante fildsofo y artista travesti peruano.

Para terminar, en esta oportunidad la seccién Entrevista contiene un texto de la his—
toriadora y curadora mexicana Sol Henaro, elaborado a partir de los diversos didlogos
y encuentros sostenidos con los protagonistas de la gestion artistica de espacios
independientes de los anos noventa en México. En este texto, la autora revisa las
motivaciones que convocaron la creacién de diversos espacios y proyectos editoria—
les independientes y como estos Ultimos se consolidaron como medios de circulacion

del arte y de sus diferentes discursos, destacadndose por su caracter experimental
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0 académico y por fortalecer la critica y la produccidn artistica que no encontraba

otro canal de distribucion.

De este modo, el tema de los museos y los nuevos escenarios del arte —en este reco-
rrido por diversas reflexiones sobre el arte contemporéaneo, sus modos de circulacion,
y otros tépicos como el de la colectividad, la agremiacién autdnoma, la critica a las
instituciones y a la institucionalidad del arte, asi como la consolidacién de los dife-
rentes discursos del arte— abona el terreno, de un modo u otro, para el anuncio del
tercer ano de ERRATA# que se compone de nlmeros dedicados a la creaciéon colectiva

y las préacticas colaborativas; la transdisciplinariedad y las éticas y estéticas.
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LA EVOLUCION DE LOS
MUSEOQS, ESPACTIOS PARA
EL ARTE Y CONTEXTOS
HIBRIDOS

Nekane Aramburu



Durante los meses de trabajo para este nimero de la revista ERRATA#, hemos tenido
cierto tiempo para reflexionar de nuevo sobre qué ha estado sucediendo en las
distintas plataformas para las artes visuales en los Gltimos anos. La creacién con—
temporanea, sometida a un proceso de transformacion entre el arte relacional vy la
disolucién del cubo blanco, ha visto como su ecosistema natural se estaba trans-—
formando, que ha ido acelerandose a un ritmo vertiginoso, mostrando fisuras, falsos
idolos y otros hallazgos que evidencian tanto la progresiva invasion de las tecnologias
y sus derivados, como que los sistemas del arte estaban asentados sobre unas bases

excesivamente fragiles.

A partir de los diferentes textos que conforman la presente publicacion se trata de
revelar y poner sobre la mesa los distintos modelos y formatos de operacion de los
escenarios de circulacion del arte, incluyendo museos, espacios independientes, los

no lugares, los antimuseos y otros programas derivados en y por las artes.

Personalmente he sido en todo momento muy consciente de que mi texto debia reto-
mar los anélisis iniciados en el libro Un lugar bajo el sol, para actualizarlos y presentar
las nuevas cuestiones que en estos pocos anos han ido surgiendo. Para ello decidf
invitar, por una parte, al profesor universitario Jesls Pedro Lorente, especialista en
museologia y evolucion de los espacios culturales respecto a las transformaciones

de areas urbanas, con el fin de que matizara los efectos colaterales de todo aquello
que rodea a la institucion museistica que se instala y toma el espacio y el arte pUblico

como estrategia.

Por otra parte, y respecto al arte electroénico y los nuevos medios, pude contar con
la colaboracion de la brasilena Claudia Giannetti, experta en media art, tedrica, escri-
tora, comisaria y ahora profesora de la Universidad de Evora en Portugal, quien con—
tribuyd con un ensayo teodrico sobre las ideas de arte, cultura y globalizacion, temas
que, sin duda, se relacionan principalmente con los conceptos de museo, exposicion,
contextos varios de exhibicion y difusion, la desarticulacion del mito del ciberespacio,

la insercion de las redes sociales y la transformacion de las estructuras culturales.

Asl las cosas, en su articulo «Museos y espacio plblico: Controversias sobre monu—
mentos en el entorno urbano de los museos», Jesls Pedro Lorente, resuelve la cues—
tién con un enriquecedor paseo por la evolucion de los mismos por medio de diversos
ejemplos matizados con el apoyo tedrico y bibliografico correspondiente. De otro
lado, en el texto titulado «Escenarios del arte y el programa visual», Claudia Giannetti
indaga con un caracter transversal sobre los modelos, a partir del lugar de la imagen,
la politica de lo visual y su programa entre la estetizacién de la politica y la politiza—
cion de la estética. Una mirada cenital al sistema y a la historia, visionaria y transgre-
sora en sus planteamientos, que nos abre los ojos a la controversia de si estamos o

no en el umbral del cambio hacia nuevas formas de gestion y difusion de las artes.
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Sea esto un espejismo que nos lleva al eterno retorno de un sistema que se retroa-
limenta del mito de su propio cuestionamiento o, tal vez, la evidencia aplastante del
cambio, considero que los escritos de esta publicacion, alejados de los manuales al
uso, son textos fundadores de una nueva manera de abordar nuestro trabajo en el
mundo del arte, desde la conciencia de lo que esta ocurriendo en nuestro presente,
en sintonfa con los cambios sociales y econbémicos, y con la certeza de que es nece—

saria por fin la reinvencion real de los escenarios y sus métodos.
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La historia del arte
es una historia de profecias.
Aby Warburg

La hegemonia de las élites econdmicas y politicas marcé desde la Edad Media la evolucion
de la cultura. En todos los manuales de museologia y de historia del arte se explica cémo
tras la Revolucion Francesa y a partir del siglo XVIII las colecciones de arte —que eran
siempre privadas y parecian abocadas al placido destino de adornar las paredes de los

palacios de la aristocracia, las mansiones de la nueva burguesia o los dominios del clero—
comenzaron a des velarse al pUblico profano de forma gratuita con una vocacion de

servicio ciudadano. En Francia se cred el museo como institucion publica en 1793 cuando

la Convencion Nacional abrid el Museo Central de las Artes en la Gran Galerfa del Louvre.

Ahora, atrapados en un circulo agotado en si mismo, leemos «las artes han perdido (o
en cualquier caso, pierden a gran velocidad) su funcion de siervas de una jerarquia
social que lucha por reproducirse al igual que en un tiempo anterior la cultura en su
conjunto perdié su funcion originaria de sierva de jerarquias de clase, estados y
paises emergentes. Las artes hoy son libres de servir al interés individual por la

autoidentificacion y la autoafirmacién» (Bauman 2011, 85-86).

Siento como reveladora la escena en la que los chicos de Bande a part, la pelicula de
Godard, atraviesan corriendo en nueve minutos y cuarenta y tres segundos las gale—
rias del Louvre. La velocidad de su carrera es directamente proporcional a su valor,
su union sera su fuerza, la que les permite la fuga y la transgresion de la norma. No es
una huida; es un reto, un juego como desafio y un pacto con lo posible, la apropiacion

ruidosa del espacio protegido: el anuncio de transformaciones futuras.

Desde aquella institucion para artistas vivos que fue el Palais de Luxembourg a par-—
tir de 1818, y sobre todo después de 1884 y 1886, cuando gracias al legado de
Caillebotte exponen los impresionistas, o desde la Nationalgalerie de Berlin —cuya
génesis se produce por el requerimiento en 1848 de algunos artistas de Dusseldorf—
, el museo ha pasado de ser una plataforma para la exhibicién del arte contemporaneo
a un lugar cuyas sélidas murallas se han convertido, en menos de cien anos, en paredes

de pladur resquebrajado.

A partir de los anos setenta del siglo pasado y con el modelo Beaubourg a la cabeza,
se inicid un periodo renovador después del cual el museo de la época posindustrial

y el museo posmoderno de los ochenta llegaron a una crisis de identidad y sufrieron
una reformulacion que darfa lugar a la convivencia, de forma simulténea, de diferentes

modelos a comienzos de la primera década del nuevo siglo.

En el afio 2006 recibl el encargo del Centro Cultural de Espafa en Buenos Aires (CCEBA)

de dirigir y organizar un grupo de trabajo que analizara los modelos de espacios para
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la creacion contemporanea. El equipo, integrado por 24 intelectuales y profesionales

iberoamericanos, trabajo en debatir y establecer vias para resituar los lugares pro-
piciatorios de la produccion, investigacién, formacion, gestion y difusién. A modo de
conclusion, realizamos un libro que recogia tanto la metodologia como los resultados
de las jornadas: Un lugar bajo el sol. Los espacios para las practicas creativas actua—

les. Revision y anélisis (Aramburu 2008).

En las lineas previas que escribi como introduccién al proyecto insistia en la idea de
que en lo referido a las artes visuales se habia experimentado una paulatina trans—
formacion del llamado centro de arte, destinado a albergar mlltiples actividades mas
alld de las meramente expositivas y didacticas: marketing, shopping, turismo, pauta-
dos por las estadisticas como puntos de anclaje para su supervivencia. En aquellos
momentos teniamos la percepcién de un sintoméatico giro en los contenidos y formas
de los espacios, que tendian hacia la incorporacion de otras disciplinas que requie-
ren una readecuacion en competencia con la industria del entretenimiento. Las lineas
divisorias entre la produccion y la exhibicion se habian diluido, y era frecuente con-
templar la obra en desarrollo y su socializacion de forma simultanea, algo que ya venia
siendo profetizado desde las vanguardias. La arquitectura del tradicional museo se
estaba haciendo mestiza por el redescubrimiento de que la creacion es multidiscipli-

nar y con frecuencia en proceso.
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Los centros y museos del siglo XX y comienzos del XXI se imponian como el marco
privilegiado para legitimar el buen arte, aquel que recibe las bendiciones de todo el
establishment. Basados en la contundencia de la arquitectura, su emplazamiento y
gestioén son decididos desde el autismo vertical, pensando en grandes edificaciones,
construcciones embleméaticas o costosas rehabilitaciones de edificios industriales en
desuso, y no como la herramienta para sustentar las necesidades creativas y socia—
les. Por un parte, esta instrumentalizacion —intrinseca a sus origenes en el Mouseion
alejandrino o los reyes ptolemaicos— se habia extendido en las dltimas décadas del
siglo pasado en una exaltada proliferacion imponiendo grandes proyectos de alta
cultura, una tendencia que encontrd su maximo exponente en el Museo Guggenheim de
Bilbao (1997). Por otra parte, a partir de 1993 se generalizd el uso de la World Wide
Web y al respecto aparecieron répidamente monograficos en Museum Internacional en
1999 y 2000, dossieres especificos en la Revista de Museologia del 2001 y en la Mus-A
en el 2005. En algunos de sus articulos, se analizaba el grado de visitas a los museos,
fisicamente o a través de Internet, se preconizaba un nuevo tipo de plblico que
sucumbirfa atraido por la posibilidad de navegar en linea por colecciones y propuestas
educativas. Se debatia sobre si los pixeles sustituirian a los pinceles y hasta creimos
a Hakim Bey cuando dijo que si algo importante sucederia, no serfa en las redes; solo
se vislumbraba un cierto territorio para la experimentacion en libertad y el creciente

control de las grandes empresas.

Mientras el planeta liquido de Bauman crecia entre las posibilidades que las tecnolo-
glas y las comunicaciones telematicas procuraban, los proyectos independientes rea—
lizaban su propio recorrido en paralelo al mainstream como lugares de la construccién

del pensamiento o del intercambio simbdlico.

El boom de los museos de arte, y més concretamente de los vinculados al arte con-
temporaneo, al hilo del crecimiento econdmico, habia experimentado en los Ultimos
treinta anos un extraordinario ascenso como signo de la modernidad y bienestar
comunitario. Se vivia una situacién de euforia con la terciarizacion de la sociedad;

la cultura se convirtid en generadora de empleo y atraia influjos extraculturales,
dotando de un plus anadido a su oferta. En definitiva, era una situacion desmesurada
(inflacion del 800% del mercado del arte contemporéaneo), como sehala Ben Lewis en el

documental La burbuja del arte contemporaneo (2009).

Un lugar bajo el sol constituyd una novedad como edicién especializada y como
estructura metodologia a lo Open Space. Ya existian libros sobre arquitectura de los
museos, museologia o gestion cultural, pero hasta entonces no habfa ninglin compen-
dio que analizara por medio de un equipo heterogéneo de profesionales los diferen—
tes aspectos del contenedor, la produccion, exhibicion y difusién de la creacion en
tiempo real. Ahora este libro se ha convertido en simbolo de una etapa, la bisagra
entre los sistemas vigentes y los nuevos ciclos que despuntaron a comienzos del

nuevo siglo y que marcaran lo que esta por venir.
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En solo seis afios se ha evidenciado de forma nitida que hemos abandonado la fase
sélida para entrar en el mundo liquido de lo inestable, de la percepcion de que el
sistema de estructuras construidas tal y como estaban concebidas ha cambiado de

forma inexorable.

El crack econémico del 2008 y los movimientos sociales de nuevo cufo, asi como la
extension de teorias como la del decrecimiento (que ya en 2003 predicaba Serge

Latouche en Le Monde diplomatique [Latouche 2003]) o la Teorfa del Bien Comin de
Christian Felber,* han permitido repensar la problematica de un sistema del arte

sumido en la especulacion y distanciado de la realidad.

Més verdadero gque lo auténticamente real, hablamos entrado en ese simulacro al que

se refiere de forma constante Jean Baudrillard. Sin embargo:

La era del simulacro es, por tanto, aquella época en la que habiéndose liquidado
todos los referentes, la realidad es suplantada por sus signos. Pero los signos ya
han dejado de funcionar como tales, ahora simplemente disimulan que no hay nada.
Es el crimen perfecto. A partir de ahora todo se metamorfosea en su contrario
para sobrevivirse. El poder vy la resistencia se intercambian en un proceso sin fin.
(LOpez Petit 2009, 48)

La cultura se expandia entre el impasse politico-financiero que todo lo impregnaba.
Como enuncid Lopez Petit en 2007 en la Universidad Internacional de Andalucia (UNIA),
para combatir la multirrealidad «en la que nada es politico pero todo es politizable y
en la que toda politizacidon es apolitica» no hay que privilegiar ningdn émbito especi-
fico de la realidad (la politica, la economia, la cultura), sino convertir la vida, la propia

existencia, en «el campo de batalla».

De lo que ha sido la institucién-arte: rituales y sacramentos

Los pasos asincopados de la evolucion del continente americano y el europeo acom-
pasaron su ritmo a partir de comienzos del siglo XIX con el reordenamiento de sus
estructuras politico-culturales, bésicamente por el Congreso de Viena (1915) en la
Europa posnapolednica y por los movimientos independentistas latinoamericanos que,
desde 1810, fomentaron en esos paises un desarrollo educativo—-cultural afin a la

impronta racial, linglifstica, social, cultural y politica de sus pueblos.

El término «politica cultural» se comienza a utilizar a partir de la Segunda Guerra
Mundial vinculado a las destrucciones de patrimonio y la responsabilidad de los
Estados frente a ellas. Su definicion aparece en 1967 en la Conferencia de Ménaco vy
toma como punto de partida el articulo 27 de la Declaracién Universal de los Derechos
Humanos de 1948.

1 Véase La economia del bien comdn, disponible en www.youtube.com/watch?v=KjmU5Iqo3xY
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Durante la Conferencia de la Unesco desarrollada en Bogota en 1978, tuvo lugar la
proclamacion de los Principios de las Politicas Culturales de América Latina y el Caribe,
donde comenzd a analizarse la organizacion estatal en la intervencion de la cultura. En
especial en América Latina, con la paulatina instalacion de las democracias, los tea-
tros y museos se constituyen en el medio para la reafirmaciéon y consolidacion de las
identidades nacionales. Ticio Escobar se refiere a «museos centrales» (el norte, la
metropolis, el primer mundo) y museos periféricos (todos los demas). Asi, es obligada
la prudencia en la diferenciacion de formatos entre los paises del Norte y los paises
del Sur, entre el primer mundo y los pueblos en desarrollo, en los peculiares ritmos de
sus economias y politicas, entre los museos privados y los museos publicos, entre el
modelo anglosajon y el de tradicion mediterranea. En definitiva, es necesario tener en

cuenta los diferentes gradientes de escalas y contextos.

En las sociedades democraticas han sido los érganos de gobierno, es decir, las auto-
ridades politicas, quienes se han encargado de gestionar el patrimonio cultural, con
todas las dudas que causa al ciudadano la legitimidad de la representacion politica. Sin
embargo, lo natural propiciaba que el museo surgiera a partir de las escuelas de arte
locales o de colecciones privadas. No se precisaba mucho como punto de partida. Si nos
remontamos al siglo XVII, el Museo Cartaceo o «museo de papel» de Cassiano dal Pozzo
se circunscribia a dos volimenes (hoy conservados en el British Museum) y albergaba
una coleccién de mas de siete mil acuarelas, dibujos y grabados recopilados durante la
primera mitad del siglo XVII, con la voluntad de abarcar visualmente el conocimiento

humano, idea gemela de la Encyclopédie de Diderot y d'Alembert.

Desde entonces es posible trazar una genealogia de lo que prefiero llamar «los
museos de arte contemporaneo para las historias del arte», tal y como identifican
Marcia Pointon y Griselda Pollock al referirse a la pluralidad de ensayos y lecturas
ramificadas posibles. Entre todos ellos encontramos recorridos peculiares, como los
que descubrimos en la coleccion de La Société Anonyme en la Universidad de Yale, el
Museo Folkwang de Essen o el Museo de Arte de Lodz en Polonia, que mantuvieron un
cierto riesgo hacia el arte moderno; y también algunas individualidades como Marcel
Broodthaers y su museo ficticio, o André Malraux (ministro de Cultura sui generis),
quienes aseveraban que el museo es el universo del arte al tiempo que la libertad de la

historia y lo identificaban con un proceso de sustitucion del mismo.

En la vertiente oficial de la museologia se definen las funciones y tipologias de
museos seqgln se equilibren entre la educacion, la conservacion y el deleite estético.

Sin embargo, casi ninguno escapa a la apreciacion de Jean Clair cuando dice que

El triunfo de la modernidad, en adelante completamente institucionalizada, con
su nlmero creciente de templos y funcionarios y sus administradores, y su alto y
bajo clero, sus fieles y sus rituales, sus fiestas establecidas que son conmemo—
raciones a sus héroes, y sus fiestas variables que son las grandes ceremonias de
sus bienales y ferias, con sus grandes sacerdotes y sus instancias legitimadoras
que velan con un respeto escrupuloso por su dogma. (Clair 2010, 40)
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No voy a repetir datos ya publicados en mis libros, pero si voy a incidir en una nueva
mirada mas cenital y nitida, aquella que ahora da la perspectiva de contemplar el pai—
saje en el fragor de una crisis que esté dispersando muchas brumas en la gestion del

arte y evidenciando sus fisuras.

En una primera época dorada hay tres balizas que marcan la evoluciéon de los museos
de arte contemporéaneo: en primer lugar, el MOMA de Nueva York —que tom6 como
referencia el Museo de Artistas Vivos francés— escogié como eslogan en 1979, para
la celebracion de su quincuagésimo aniversario, las palabras que Alfred H. Barr uti-
lizd para su inauguracion en 1939: «The Museum of Modern Art is a laboratory: in its
experiments the public is invited to participate». En segundo lugar, la implantacion
del confuso término de Kunsthalle y sus productos derivados, que comenzaron como
agrupaciones de creadores, como la precursora Kunstvereine de la Colonia de Artistas
de Matildenhdle en 1899 o la Kunsthalle de Berna, creada en 1918 como una funda-—
cion de artistas. Finalmente, el hito del Centro Georges Pompidou (1977) como para-—
digma, por una parte, de los nuevos modos de tension plblico-receptor vy, por otra,
del encaje espacial del edificio-icono en la trama urbana, en este caso en el barrio

medieval del Plateau Beaubourg.

A partir del Pompidou, las instituciones plblicas, sobre todo europeas, se lanzaron

a la inoculacion indiscriminada de centros y museos. La fascinacion por crear conte—
nedores, a veces sin proyecto museoldgico previo, se convirtid en una moda y marco
la tendencia de nuevos habitos para el ocio y el consumo. La relacion de todas estas

entidades bajo el yugo de la esfera plblica va vinculada, inevitablemente, al desarrollo

Pinacoteca de Sao Paulo. Remodelacion de Paulo Mendes Da Rocha, 1998,

Foto: Marisa Gonzélez, 2012.
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de las politicas culturales y su errético devenir. En este marco, tal y como ha senha-

lado André Desvallées, el museo se convirtid en el espejo cultural de unos pocos y de
ahl apenas se ha movido. El acontecimiento es su estrategia. Para revivificarlo perid—

dicamente se convoca al peregrinaje; la exposicion fue la esencia del acontecimiento.

En Latinoamérica, el primer museo de arte moderno que reconocemos como tal fue

el de Santiago de Chile, fundado en 1880 con el nombre Museo Nacional de Pinturas.
Después destacarian los de Brasil (aunque ya estaba en funcionamiento desde 1905

la Pinacoteca del Estado de Sao Paulo), sobre todo cuando en los anos cuarenta
importantes empresarios crearon el Museo de Arte de S3o Paulo (MASP) como institu-
cion privada sin animo de lucro, y un aho més tarde el Museo de Arte Moderna (MAM) en
1948. A partir de entonces, los museos fueron extendiéndose como devocién y obli-
gacion; Oscar Niemeyer llegd incluso a disefar el irrealizado Museo de Arte Moderno
de Caracas con forma de pirdmide. Los constructivistas y los artistas De Stijl se
enfrentaron a la arquitectura de los espacios inventando sus propios receptaculos:

ya todo era posible.

Medina Lasansky resalta como lugares paradigméticos del espectaculo posmoderno el
casino Luxor de la Vegas y el Museo Guggenheim de Bilbao. Por su parte, Joan Ockman
alude a la «politica estética» defendiéndola de la siguiente manera:

La arquitectura es inherentemente una forma positiva de enunciacion; permite
que algo puramente latente se vuelva visible. Tanto si ésta era principalmente la
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A Guggenheim de Bilbao, 2010, Espafa. Foto: Mirari Erdoiza, tomada de Fotopedia

bajo licencia Creative Commons: Atribution—-NonComercial 3.0 Unported.

estrategia de los clientes en Bilbao, como si el arquitecto y el director del museo
tenian sus propias y diferentes programaciones, el éxito del museo es atribuible,
no obstante, a la convergencia de los intereses de los tres. (Ockman 2006, 270)

Como secuela, incluso en los museos periféricos se tiende a implantar la disneyfica-

cion para un turismo cultural de calidad.

Mientras que prolifera el marketing productivo de merchandising en oda al photo-
call (con el objetivo de nutrir de ingresos més que el de generar pequefas industrias
artesanales o artisticas), los museos de América Latina, en contraste, han demos-
trado un cuidadoso tratamiento de la tienda y del restaurante, donde tienden a

aproximarse a la comunidad o los productores locales.

Con todo, es de destacar la funcidon que los centros de arte representan en las
estrategias de gentrificacion (caso Valparaiso), la operacion de distribucion de los
distritos museisticos de Buenos Aires (Recoleta, San Telmo y la Boca) o la renova—
cion social y urbanistica del centro de Medellin (gracias al magnifico plan director del
Museo de Antioquia): una ecuacion mégica que encuentra su paradigma en la franquicia

del Museo Guggenheim Bilbao, financiada exclusivamente por las instituciones vascas.

El caso contrario es el del MALI (Museo de Arte de Lima), creado en 1954 por un
pequefo grupo de empresarios e intelectuales, que se mantiene a través de cursos
de arte dirigidos a los sectores medios de la poblacion limeha o gracias a su asocia—

cion de amigos, arropada por una potente campana de imagen.

Més que hablar de pUblico—espectador-usuario, a partir de los afos noventa los museos
de Latinoamérica se han centrado en trabajar en diferentes niveles de participa—

cidn comunitaria, con sentido social (grupos barriales, minorias y voluntariado) y con

el propdsito de crecer involucrando a miembros activos en la gestidn y financiacion,
con una intencion de propiedad colectiva. El museo comunitario trata del proceso méas
que del producto y sus necesidades estan configuradas por los actores sociales que
forman parte de él. En paralelo, y como derivado contemporaneo del efecto Pompidou,
se encuentra una nueva tendencia de centros culturales con fines sociales que, en la
lilnea de La Casa Encendida (2002), perteneciente a Caja Madrid, ofrecen formacién y
ocio culto junto a valores ecoldgicos o étnicos, dirigidos al plUblico juvenil y de tercera
edad, u otros proyectos como los Faros de Oriente en México, donde convergen cul-

tura, artesania y arte para todos los plblicos con opciones muy abiertas.

Sin embargo, como ya evidenciaban Peacock y Godfrey en 1974, es la economia la que
manda. Parece que ahora, frente al declive del modelo europeo plblico, solo pueden
mantenerse a flote estructuras privadas o mixtas. Ejemplos que demuestran que otro
tipo de gestién privada es posible son la maniobra del MOMA que consiguid novecien—
tos millones de ddlares para su ampliacion, la gestidn iniciada por diversos coleccio—

nistas que han propiciado museos tan punteros como el MALBA —surgido a partir de la
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iniciativa en 1971 de Eduardo F. Constatini en Buenos Aires— o el Museo Carrillo Gil de

México, abierto en 1974 y cuya coleccién convive con arte emergente.

Junto a todos ellos se instala una gama de experiencias de escala mediana, cuya iden—
tidad siempre va unida a la de su gestor—-impulsor, como prototipos de produccion de
contextos e investigacion: Fundacion Antorchas (Buenos Aires), en su momento, ahora

EscuelaLab (Lima), Micromuseo (Gustavo Buntinx), Lugar a Dudas (Cali), EI Capacete

(Séo Paulo/Rio de Janeiro), etc.

En el otro extremo, como paradigma de la disneyficacion de esta nueva era, que
llamaré de titanio, se encuentra el distrito cultural que se esté erigiendo en la isla
Saadiyat en Abu Dhabi. En la era de titanio dos factores contribuyen al éxito de los
museos: la captacion masiva de plblico a través de oleadas de turistas o escolares
atrapados en campahnas educativas compulsivas, y el triunfo del recipiente con firma
de arquitecto. Una balada agridulce de luz y sonido, para crear espectaculo con el fin

de convocar al mayor nimero posible de estratos sociales, es rentable.

Por osmosis y afinidad, todas las estrategias de este tipo de museos son reprodu-
cidas como una nueva tendencia entre los titanes de la moda, quienes sustituyen la
inversion en tiendas de alto standing por museos-icono, como en el caso de Bernard

Arnault (Dior, Vuitton), Francois Pinault (Gucci) y los Prada (Torriente 2011).

Este Ultimo grado de evolucion de la Institucion—Museo se deriva en un barroquismo
donde las campanas de marketing save the date se allan a la mixtificacion de lo inter—
disciplinar con patina de tecnologia de punta. En su decadencia, el centro de arte

hace irrumpir, frente a la expografia, la videocracia y el evento como estrategias

Coleccion Frangois Pinault, Palacio Grassi, Venecia, 2009.

Foto cortesia de la autora de este articulo.
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performativas del encuentro efimero entre videos y apariciones pagadas en las
cumbres del mainstream. En cualquier caso, el resplandor de sus luces es cada vez
mé&s tenue entre recortes presupuestarios e incertidumbres de funcionamiento que
constatan una realidad que, como afirma José Guirao (2012) en declaraciones a El Pais,

anuncia la desaparicion de un modelo.?

e El museo es el lugar de la desnaturalizacion de obras que no estan concebidas
exclusivamente para ser colgadas en una pared.

e El museo no es lo real, lo mismo que la creacidon contemporanea no se vende en
las ferias.

¢ El museo es el recipiente para la memoria, su conservacion y divulgacion, pero
también lo es el espacio plblico. Si acaso, lo que se encuentra en el interior del
contenedor puede ser una de las muchas realidades.

e A veces el museo es el lugar de la experiencia artistica, pero no debemos olvidar

que en la era de titanio eso es lo de menos.

Fisuras, sabotajes y nuevos caldos de cultivo

Las vanguardias histéricas no rompieron los limites del museo, porque casi apenas
entraron en él, a excepcion de los conatos injertados en el MOMA. Quizas algo venia
ya predeterminado por Duchamp antes de su alejamiento del arte por el ajedrez
(1200 Sac a charbon y Mile of String); por los nuevos realistas, como los primeros en
realizar gestos en las galerfas durante los cincuenta y sesenta, Klein y Cravan; por

la Internacional Situacionista, que privilegiaba la construccion de situaciones vivi—
das frente a la fabricacion de piezas; por Daniel Buren cerrando en 1968 la galeria
Apollinaire en Milan durante la duracién de su exposicion, algo que repetiria cuatro
afos més tarde Robert Barry en la galerfa Eugenia Butler de Los Angeles, vy una larga
lista de otros actos que quebrantaron la funcidn del cubo blanco y la exposicion en
los territorios protegidos. En 1991, Pierre Joseph realizd una recopilacion de accio-
nes ilegales o peligrosas que se efectdan en los centros de arte (desde disparar a lo
Chris Burden, hasta «hacer grafiti», destruir la edificacion o «trabajar los domingos»)
y que entranan la division entre actores y espectadores. Pasamos por un proceso en
el que «La obra de arte puede entonces consistir en un dispositivo formal que genera

relaciones entre personas o surgir de un proceso social» (Bourriaud 2009, 36).

Con la posmodernidad, el espacio de la galerfa-museo pierde su neutralidad (O'Doherty
2008, 109) vy, como insiste Philippe Parreno, la exposicién ya no es el resultado de un
proceso, su happy end (él mismo fue quien reconocié a los artistas de General Idea

como los primeros en pensar la exposicion no en términos de formas, sino de formatos).

Sobre estos paréametros de exorcizar los demonios dentro del propio templo, desa-

rrollamos un proyecto de experimentacion museal con la complicidad del Museo-Centro

2 Véase el video disponible en cultura.elpais.com/cultura/2012/03/12/
videos/1331589217 893866.html
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Vasco de Arte Contemporaneo ARTIUM, a partir de una exposicion retrospectiva de
Francisco Ruiz de Infante, contigua al proyecto de Fundacion Telefdnica en Buenos
Aires en 2008. Las acciones que emprendimos artista y comisaria en el museo —sin
ningln régimen contractual ni econémico definido durante mas de dos anos— dieron
lugar a 41 obras y acciones pUblicas efimeras o semipermanentes, y a 35 tentativas
invisibles y proyectos no realizados. Como musedloga, me interesaban especialmente
algunos aspectos derivados de este proceso de experimentacion con caracter de
carte blanche, alejado de los cronogramas tradicionales de produccién expositiva—
vernissage—acciones didacticas. Uno de los objetivos venia dado por la necesidad de

hacer efectivo en tiempo real un laboratorio de riesgo en gestion y curaduria.

Algunos de los actos y pautas que, gracias al llamado BlueSky/VGA, hemos logrado

insertar en el sistema museal, cuestionandolo, son:

* Romper la secuencia expositiva, y por lo tanto sabotear la funcidn de
«producir exposiciones».

e Construir una no—-exposicion a partir del reciclaje de elementos utilizados en las
practicas museisticas y en los intersticios de las exposiciones temporales
y permanentes.

e Generar en la sala del museo el lugar de trabajo, convivencia y sorpresa para y con
el plblico.

e Desactivar las previsiones de un visitante de museo.

e Verificar la fragilidad de la sequridad y el control.

e Construir en la mediateca-biblioteca lugares de memoria—accién viva para una car-
tografia en tiempo real.

e Subvertir el marketing museistico para repensarlo.

e Conquistar no-lugares y espacios residuales para el juego operativo con los visi—
tantes o alterusos funcionales internos.

e Plantear la catalogacion y documentacion de una obra en proceso imprevisible
y mutante.

e Desarrollar interfaces humano-maquina low—tech que permitan cuestionar lo real-
irreal del momento presente.

e Revalorizar y potenciar la funcién de departamentos funcionariales, incorporando
laberinticas lecturas y modos de comunicacion no ortodoxos.

e Susurrar al oido de profanos y expertos nuevas practicas didacticas.

e Alterar discursos y producir incertidumbres.

e Desmontar la liturgia de actos y cronogramas del organigrama al uso.

e Introducir el caracter de «proyecto en residencia», basado en el no—acontecimiento
medidtico y en el ritual empirico.

e Incorporar el evento en cuanto obra, apelando al patrimonio intangible como una
manera de cartografiar nuestro presente.

* Hacer participe al azar en la construccion de discursos, involucrando el trabajo
colaborativo de artistas y equipos que pasan a adquirir de forma espontanea el

papel protagonista en un guion en el que en principio no lo tenian.
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Aqui también la relacién comisario-artista nos remite a unos nuevos cddigos para las
practicas curatoriales, basados en procesos donde la investigacion y el trabajo en
comln se construyen en simbiosis. En este proyecto, el concepto de ceremonia para
iniciados, o museo—-logia, empieza a adquirir un sentido y se sitla con y frente a la

institucion en el umbral del cambio.

Las entidades conscientes de su travestismo se plantean la renovacion epistemolo-
gica. ¢Por qué seguimos llaméndolos centros culturales cuando son centros civicos

0 casas de cultura? iPor qué nadie exhuma el museo—-mausoleo cuando la expografia
esta muerta? {Por qué aun cuando ya se ha definido qué es museo virtual y cibermu-
seo las webs de las instituciones culturales siguen siendo tan aburridas y opacas?
Estoy convencida de que estamos traspasando el umbral de una revolucion de las
practicas culturales y que esta mutacién no pasa Unicamente por la aplicacion de los
cuatro factores previsibles de innovacion de la institucion: uso de las nuevas tecno-
logias vy las redes sociales, despliegue frenético de experiencias didacticas, asuncion
de lo transdisciplinar (o adisciplinar, término ahora mas de moda) y desjerarquizacion
de la gestion piramidal. La post—nueva museologia parte del patrimonio material y del
inmaterial, pero sobre todo va a tomar como punto de partida la experimentacion vy la

pérdida de miedo ante el error, la fragilidad o lo incorrecto.
Como siempre, los artistas, en complicidad con algunos agentes, son los que se
sitlan a la vanguardia, dando lugar a la inoculaciéon sospechosa. Les Encastrables

(www.encastrable.net), grupo artistico integrado por Antoine Lejolivet y Paul
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Souviron, toman el espacio protegido para instalaciones efimeras con objetos prefa-

bricados, jugando con premisas como «si no esté satisfecho le devolvemos su dinero»
o se instalan en lugares no convencionales para crear el acontecimiento subversivo,
que genera un campo efimero para la experimentacion escultural. En este nuevo caldo

de cultivo, las normas se pueden transgredir y los limites son imprecisos.

Recientemente la galeria Moisés Pérez de Albéniz de Pamplona ha integrado a su pro-
gramacion una accién que va mucho més alld de la escenificacion. En complicidad con el
autor de la muestra Kukuxumusu relocated, Mikel Urmeneta, proponen la deslocalizacion
temporal de la empresa Kukuxumusu, que el mismo creador fundd en 1989, trasladandola
desde su sede habitual a la propia galerfa, que pauta la jornada laboral y la transmite en
streaming. De este modo, se da lugar a un cruce de funciones entre la actividad artis—

tica y la productiva—empresarial, como si de un readymade corporativo se tratara.

La galerfa, catalogada como comercial, realiza proyectos similares a los espacios
alternativos. Pero équé es un espacio alternativo o independiente? Fernando Lopez
Lage, director del Fundacion de Arte Contemporaneo (FAC), en Montevideo, afirma que,
al margen de los convenios con posibles entidades colaboradoras son «independien—

tes» aquellos centros que mantienen una autonomia ideoldgica.?

Por mi parte, considero que aln sigue vigente la definicién que se aprobd en la

asamblea de los segundos encuentros de la Red Arte en 1995: «Toda entidad privada

3 La entrevista, que puede verse en el canal de Archivos Colectivos en Vimeo, esta
disponible en vimeo.com/17677453
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autogestionada y autdnoma, no dependiente de instituciones y sin fines lucrativos que

desarrolla de forma regular programaciones de arte actual que se caracterizan por su

espiritu innovador y experimental».

Sin embargo, la tipologia de espacios y colectivos independientes de Ultima generacion

ha ido evolucionando, y la maduracién del sector en los Gltimos diez afos pone en evi-

dencia la importante labor que han realizado este tipo de organizaciones en el desarro—

llo de las practicas artisticas contemporéaneas.

Los avances logrados por los colectivos independientes se orientan en tres vertientes

de influencia en el sistema de las artes:

La inclusion normalizada en las programaciones culturales de proyectos basados en
lo interdisciplinar y las practicas transmediales.

Al trabajar desde la horizontalidad, en y con la creacion, estas estructuras flexi-
bles han contribuido a la profesionalizacion del sector a través de la reivindicacion
de honorarios justos, el reconocimiento de la propiedad intelectual, el copyleft

y las licencias Creative Commons, asi como la aplicacion de los codigos de buenas
practicas gestados entre sus bases.

Ser independiente o alternativo va vinculado mas a conceptos de posicion critica,
autonomia e I+D en las artes que a ser meros productores de actividades para
programaciones mas o menos estables. Su capacidad como generadores de pro-—

yectos y su bajo coste han comenzado a interesar al sector institucional.

Entre todos ellos, hay diversas tipologias cuya atmésfera y mecanismos han ido

variando con el tiempo:

Espacios gestionados por artistas con fuerza centrifuga o centripeta respecto
al sistema del arte.

El taller de artistas o local de produccion como caja de resonancias.

Modelos de espacios mixtos como centros culturales polivalentes.

Centros o proyectos de autogestion asamblearia como dispositivos de participa-
cion ciudadana de segunda generacion.

Espacios y actividades en el &mbito rural o periférico con un claro componente
formativo.

Proyectos de artista—gestor; el espacio como obra.

El colectivo—-espacio como instrumento politico e ideoldgico.

Espacios turbomix para actividades y encuentros varios sin pretension curatorial.
Plataforma de experimentacién comisariada en espacios expositivos, ediciones

o Internet.

Productoras especiales.

Entre los colectivos espafoles, destaca el recorrido que ha experimentado uno de

los pioneros, El Ojo Atémico, hoy Antimuseo, que en sus sucesivas etapas desde 1992

ha trabajado sobre los mecanismos de legitimacién de la obra de arte, con el objetivo

37

ERRATA# 6 | El final del mundo conocido. Transicidn y mutaciones de los modelos y escenarios para el arte contemporaneo | NEKANE ARAMBURU



"eyYdY ePayL 10704 "PlIpeN
‘ossSNWIIUY US ‘G007 “4oje3 us ojoedsse ap eliessosu uoloednoossp Jod sopeyosassp
sojelia3ew ap 0oWOIY Of0 [ap Oji3/e us afeusoeuly ‘epuedy zadad JoIABP A |19 SN

*00IWOY O[O :0304 *4°Q ODIXDW ‘866 T ‘«BSOPUOD BIUCIOD B| BP SEPUSIAIA
US SBUOIOUBAJRIUL 6 ‘YOTLSIWOAQ» UQIDISOdX® B| U ‘seladsin oD opezide] e40S ‘04awes

*00|WwO3Y Of0 10304 "pPlPeW ‘021WOY Of0 |3 UD ‘€66T “«L9 OJIBWNU 0DBYORd
Zayoues o||eD» BAIZ09|0D UOIDISOdXS | US ‘eduslg obeljues A euspn [anuel ‘epull anuy

:ofege ejory epliJie aq

38



de expandir los limites de la institucion arte, violentar su estructura y crear contra-
pUblicos. Por otra parte, Off Limits, también en Madrid, funciona desde 1998 y man-—
tiene un proceso de renovacion que pasd recientemente por una sesidn abierta para
repensar su funcion frente al cambio de paradigma ante la absorcién de programas
por parte de las entidades pUblicas y el agotamiento de los modelos y los recursos.
En general, las conclusiones de la lluvia de ideas fueron: evitar la precarizacion laboral
y de recursos, crear contenidos no mediatizados por las instituciones, hacer mas cri-
tico el discurso con una programacion independiente, reclamar la toma de decisiones
de las politicas culturales, ser contenedor de pensamiento e investigacién, decrecer

en consumo y crecer en tiempo, entre otras estrategias.

Por eso, si hubiera que definir la directriz que estas organizaciones estan empezando
a perfilar, serfa la de reciclarse en espacios intermedios que se caracterizan por una

gestion rapida, dinédmica y critica.

El sistema del arte de orden piramidal se ha convertido es una especie de rizoma,
como el de Deleuze y Guattari, que aprehende de las multiplicidades. Nos encontra—
mos ante un declive del SAEA (Sistema Autista y Endogdmico del Arte) para comenzar a

generar nuevas Vias de trabajo basadas en la red y en lo horizontal.

La Unica arma absoluta del poder consiste en impregnarlo todo de referentes,
en salvar lo real, en persuadirnos de la realidad de lo social, de la gravedad de la
economia y de las finalidades de la produccion. (Baudrillard 2006, 51)

La jerarquia vertical va desintegrandose por la validacion del comisario—artista (cria—
tura bicéfala y hermafrodita) y de las empresas productoras y de servicios varios en
reconversion versus la figura del emprendedor cultural; por la cesion de competencias
pUblicas a la gestion privada, a los marchantes y a mediadores menos influenciados
por la dictadura de los criticos y profetas del discurso, y por la debilitacion de la
institucién—-museo vy la consolidacion de las iniciativas independientes y participati-
vas. En la reinvencion del sistema, aparecen atmosferas intermedias con profesionales
capaces de generar una correcta transferencia de conocimientos entre las diferen—
tes escalas y situaciones en las que se encuentran las artes visuales. Los grandes
centros se intersectan con los pequenos, lo institucional y lo independiente dejan

de estar distanciados y pueden forjarse procesos colaborativos, como sucede en la

nueva etapa del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.

Sin embargo, en este juego de escalas también es preciso observar cémo estan
quedando los proyectos de I+D. Centros de produccion e investigacion en declive, a
comienzos de la presente década, evidencian una fragilidad alarmante acentuada por
la crisis y los recortes presupuestarios: Arteleku y Cendeac son dos de los casos
més dolorosos, ambos dependientes de administraciones pUblicas; el proximo cese
de actividad de MonteVideo/The Netherlands Media Art Institute en Amsterdam, el

més flagrante. Antes que la profecia los sefalara con el dedo, en el curso de los ahos

39

ERRATA# 6 | El final del mundo conocido. Transicidn y mutaciones de los modelos y escenarios para el arte contemporaneo | NEKANE ARAMBURU



2011 y 2012, los recortes presupuestarios y las interferencias politicas aleatorias en
los Estados europeos habian llevado a muchos centros a situaciones extremas. No hay
mas que revisar el apartado de politicas culturales de la web del Instituto de Arte
Contemporaneo (iac.org.es/tag/politicas—culturales) para comprobar que solo la union
del sector puede enfrentarse a la toma de decisiones arbitrarias del poder. Frente al
individuo, Bauman insiste en la presencia y la necesidad de lo colectivo; para mi, solo
con las armas de la visibilidad y la transparencia podran librarse batallas coordinadas.
En las recientes jornadas de Periféries 11/12 organizadas en Valencia bajo el lema
«Por una practica colectiva, una experiencia comln», una de las preguntas mas fre—
cuentemente lanzadas por los grupos de trabajo era como el arte debe o puede dejar

de ser individualista.*

Quizés ha llegado el momento de dinamitar las fronteras entre lo que se ha dado en
llamar la alta y la baja cultura. La perversa division entre lo iny lo out, lo sagrado vy lo
profano, escindia territorios estableciendo cotos cerrados donde solo lo que pasaba
el filtro de «calidad» obtenia la etiqueta de «arte contemporaneo». Hay una evolu—
cion del sentido de cultura desde la Declaracion Universal de los Derechos Humanos

a los Pactos Internacionales de 1966, pasan de la alta cultura al reconocimiento de
manifestaciones populares. El Museo del Barro, Centro de Artes Visuales del Paraguay,
surgid a partir de la iniciativa de Carlos Colombino y Olga Blinder, quienes en 1972 fun-
daron la Coleccidn Circulante, que itineraba por el pais con sus colecciones de arte
grafico moderno. El museo, inaugurado en 1987, sufrid la consecuencias de un tornado
en 1992, pero logrd recuperarse por la reacciéon de colectivos artisticos, embajadas,
organismos pUblicos locales y foraneos, partidos politicos y la municipalidad. Hoy su
plan director se centra en tratar al mismo nivel el arte popular de indigenas y mesti-
zos y el arte de élite. Parece pues que se acabaron las fracturas; la legitimidad de la

institucion cultural ya solo puede ser avalada por su relacién con la sociedad.

Inaki Arrieta, profesor de la Universidad del Pais Vasco, afirma que no cabe duda de
que una de las conceptualizaciones de «capital social» que mayor eco ha tenido en
las ciencias sociales y humanidades ha sido la de Robert Putnam, de quien destaca
que: «la idea central de la teoria del capital social es que las redes sociales poseen
un valor [...] el capital social nos hace més inteligentes, més sanos, mas seguros, mas
ricos y mas capaces de gobernar una democracia justa y estable» (Arrieta 2011, 14).
La generacion de eventos como Dorkbot o Pecha Kucha, que se expanden a través
de reglas muy sencillas, extrapola las plataformas de exhibicién y comunicacion segln
nuevos codigos manejados por la sociedad civil. Por otra parte, «La calle es nuestra»
se esta convirtiendo en el eslogan de moda. Ahora el capital social se manifiesta a
través de las plazas, las fisicas y las virtuales. Hay dos modelos histdricos de teo—
rias sobre el espacio plblico analdgico: Atenas en el siglo 5 A.C., segln Arendt, vy las
London Coffee Houses del XVIII, segln Habermas (Grggaard 2006, 39). Las plazas

pUblicas, configuradas desde la centralidad como lugar de encuentro y socializacion,

4 Video del grupo de trabajo Open Space 3 disponible en youtube/EOzGrykXZGO.
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deambularon por el siglo pasado como «no lugares», al decir de Marc Augé, o como los
«espacios basura» de Rem Koolhaas. Sin embargo, ahora se esté recuperando el centro
tradicional como probeta para la toma de poder frente a la hegemonia politica por el
activismo ciudadano poscaceroladas, lanzado a las calles con el apoyo de la web 2.0.
Ademéas de desarrollar comunidades que comparten intereses, estos nuevos colecti—

VOs arman sus estrategias offy on line.

Sabemos que de las redes Wi—Fi a la tecnologia 3G son las grandes corporaciones o
las redes sociales de moda las que generan el lugar de la socializacion y comunicacion,
lo abren o lo censuran. Las arquitecturas de la participacion gestadas en YouTube,
Vimeo, Instagram, Facebook, Pinterest o Twitter permiten a los usuarios compartir
proyectos en tiempo real y entretejen canales de distribucion en la medida que se les
permite, hasta con un cierto software libre. Ahora, es la sociedad la que promueve
una reinvencion permanente del espacio plblico liquido para actuar en el territorio de

lo tangible.

El Occupy Wall Street o el efecto 15M, aln restringidos a una geografia muy con-
creta, son el reflejo de otros muchos nodos de accion extendidos planetariamente.
Los ciudadanos han recolonizado el espacio pUblico como punto de encuentro para el
intercambio de ideas, la convivencia y la realizacion de manifestaciones y asambleas.
La exposicion Demonstrations. Making Normative Orders, en el Frankfurter Kunstverein
con Wilhelm Bilow, Discoteca Flaming Star, Sharon Hayes, Christodoulos Panayiotou y
Massimo Vitali sirve para demostrar el impacto de estas irrupciones de descontento
social generalizado que ha conseguido que la calle sea reconquistada. También se clona
y reproduce este concepto de plaza abierta desde el Arte, como lo han hecho los
comisarios de la 7° Bienal de Berlin, apostando por crear un espacio plblico auto-
gestionado por gentes y asambleas de los diferentes paises, inviténdoles a tomar la
institucion con la idea de intercambiar experiencias, pensar estrategias y definir The

global square.

Lo pUblico como lugar y contexto para la creacién, o como instrumento de accio—

nes artistico-politicas, se esté transformando segln algunos ecos situacionistas. El
proyecto del artista visual y curador mexicano Pablo Helguera, la Escuela Panamericana
del Desasosiego —foro nomadico que cruzd, por tierra, veinte mil millas del continente,
desde Anchorage hasta Tierra de Fuego, haciendo cuarenta paradas— es un brillante
ejemplo de cdmo la creacién contemporénea puede desbordar la concepcién tradi-
cional de «arte en el espacio plblico». En la primeras jornadas sobre Arte y Ciudad
organizadas por la Universidad Complutense en Madrid en 2007, di a conocer mi teoria
sobre tipologias de intervenciones en lo plblico a través de nueve categorias: accio—
nes subversivas, el retorno del monumento, relectura de edificaciones y situaciones
urbanas, lo prosocial, rastreadores, la ciudad cartografiada, la ciudad como espejo,

intervenciones urbanas y los injertos.
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De todos ellos, el apartado vinculado a la resignificacion de lo urbano y la constitucion

de situaciones colectivas —ejemplificado en primera instancia por los trabajos de Rafael
Lozano Hemmer (Body Movies y Alzado vectorial)— es uno de los que més intensamente
se ha desarrollado, dando lugar a un campo experimental de nuevos procesos vinculados
al entorno urbano, la arquitectura de carga historica y social a partir de instalaciones—
acciones interactivas (o0 no), en las que se involucra al individuo-ciudadano para que

actle y repiense sobre su habitat de forma consciente.

Entre ellos, cuatro diferentes proyectos nos dejan constancia de los nuevos pactos
entre sociedad, entorno y creacion. Por una parte, Exodo, un programa colaborativo de
un ano de duracion de talleres técnicos y acciones vecinales en el barrio Saint-Nicolas
de Burdeos, desarrollado por los artistas Juan Aizpitarte e Ibai Hernandorena con
L'Agence Creative, que fue seleccionado para Evento, la bienal del 2011 comisariada por
Pistoletto. Durante esa bienal, diversos locales de la calle se abrieron como espacios
mediadores, se produjeron acciones deslocalizadas y se presentd un documental de
ficcion rodado con los propios habitantes del barrio (www.plastol.org/actions—urbai-
nes/actu/2). Con la misma idea de recuperacion de un area compleja, esta el caso del
barrio marinero en peligro de destruccion, El Cabanyal en Valencia. Alll se desarrollaron
el aho pasado, gracias al impulso de la asociacién La Esfera Azul, cinco proyectos en el
espacio real (intervenciones de artistas, una revista, grabaciones de sus habitantes,
proyectos didacticos, etc.) e Internet, algunos de los cuales incorporaban dispositi-

vos de geolocalizacion de Ultima generacién (www.cabanyalarchivovivo.es).
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A Antoni Muntadas, Proyecto: EI Cabanyal Archivo Vivo, 2011, intervencion

en el barrio El Cabanyal, Valencia. Foto cortesia de la autora de este

articulo.

Otras propuestas indagan el concepto de turismo urbano, resignificando zonas y
miradas, como sucede en el proyecto Reserva Ciudad de Jana Leo, quien desde el
ano 2006, y a partir de los cambios observados en Nueva York, comenzd a cuestionar
la idea del centro-ciudad como un espacio protegido, lo cual se ha materializado en
diferentes acciones en Madrid y Barcelona, con extensién hacia Moscl y Copenhague
(Fundacién Mosis, s.f.). En Cura-Malal, ubicado en plena zona rural del sureste

de Argentina, el Proyecto Hermosura (Mercedes Resch, Verdnica Suanno y Nilda
Rosemberq) lleva a cabo desde el 2008 con los escasos pobladores del pueblo
una serie de acciones de reconstruccién paciente del pasado para decodificar el
presente, trabajando sobre la experiencia a través de la experiencia del arte, un
proyecto poético documental para contextos atrapados en el aislamiento

(www.proyectohermosura.blogspot.com.ar).

Como sefnala Claire Doherty en el manual del reciente congreso de la red ENPAP
(integrada por BAC-Baltic Art Center, Consonni, Mossutstéllningar, Situations, SKOR
Foundation for Art and Public Domain y Vector Association):

El nuevo productor de arte publico busca llevar a cabo interrupciones, des—
plazamientos geoldgicos y fisicos; invocar espejismos que se introduzcan en la

Jana Leo, Yo seré tus ojos, 2012, proyecto dirigido por la Fundacién Mosis, en Espai Cultural
Caja Madrid, Barcelona. Confeccién y patronaje de chaqueta para dos: Jimena Gonzélez,

idea: Jana Leo. Foto: Mapi Rivera.
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imaginacion social; activar impulsos callados que béasicamente rehagan lugar y

espacio; y proponer futuros urbanos utopicos.

El espacio pUblico debe ser sin duda un laboratorio de propiedad colectiva.
Muestra de ello son los procesos y debates que ahora mismo estan en permanente
revision, como los que se desarrollan desde la red de Arquitecturas Colectivas, que
entre praxis y teoria trabajan la construccion participativa del entorno urbano,

el activismo social, la formaciéon y el suministro de instrumentos y recursos, v la
red como forma de supervivencia y arma de conspiracion pacifica (arquitecturas—

colectivas.net).

Se esta gestando un nuevo paradigma de trabajo basado en la necesidad ciudadana
de participar en la gestion de los recursos y el diseno de reglas y protocolos para
la propia comunidad, algo que han puesto en vigencia las préacticas del procomdn. El

procomln es la nueva manera de expresar una idea muy antigua: que algunos bienes

pertenecen a todos y que forman una constelacion de recursos que debe ser acti—
vamente protegida y gestionada por el bien comln. El procomln lo forman las cosas
que heredamos y creamos conjuntamente, y que esperamos legar a las generaciones

futuras, expresa Antonio Lafuente en la péagina del Medialab Prado (2007).

Las herramientas de las que ahora disponemos y la conciencia de crear una eco-
nomia del bien comln estéan permitiendo reinventar el sistema y los modos de
produccion, difusion y exhibiciéon de las artes. Aun asf, queda mucho por revisar
de nuestro pasado inmediato para conocer y reconocerse. Publicaciones como
Irrupciones al Sur: nuevas formas de antagonismo politico-artistico en América
Latina —exploraciéon de diversas practicas surgidas desde el arte entre 1960 vy
1980—, segundo nUmero de la revista Tercer Texto, revelan que muchas veces la
historia se repite y que aln tenemos que analizar practicas y estrategias que

otros llevaron a cabo antes.

Retrazar las redes, reagrupar los nodos

Entre la Kulturkampf y las misiones proselitistas sospechosas, la cultura como
recurso, en el sentido que le dio George Yldice, ha quedado obsoleta. Cada vez més,
una parte importante de la poblacion esté subyugada por una cultura biodegradable
y efimera concebida para consumidores seducidos por la oferta mlltiple y cambiante.
«La cultura moderna liquida no tiene ningln “pueblo” al que pueda “cultivar”. Lo que
si tiene son clientes a los que puede seducir» (Bauman 2011, 86). Con todo ello, no
debemos perder de vista que en el mercado del arte, como senala Marti Manen res—
pecto a las declaraciones de Noah Horowitz, el 1% de las personas que estén ganando
con la crisis aumentan su capacidad adquisitiva al mismo ritmo que se incrementa la
venta de arte (Manen 2012).

Sin embargo, frente a lo mediatico, las marcas, las cuotas de control y la ins—

trumentalizacion interesada, poco a poco y apenas sin darnos cuenta se han ido
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fermentando sobre ellos las bases de una cultura de la responsabilidad social, donde
las reglas del juego se establecen desde la evidencia de que el conocimiento vy la
creacion son libres y deben ser compartidos. A los procesos de transformacion eco-
némica y laboral, se une en primera instancia la situacion de una Europa sumida en una
ofensiva neoliberal de austeridad y deuda plblica comparable a la situacion vivida a
finales de los ochenta y noventa en América Latina. Todo es ciclico, pero esta claro
que los cambios estructurales que vive el mundo del arte vienen de una evolucion

ecoldgicamente predeterminada.

Hegel ya habld de la muerte del arte, pero entendiendo que lo que muere es lo que
se conocia como tal; en la extincion del mundo conocido, lo que esta cayendo es un
sistema que no funciona. Mientras tanto, entre el desencanto ante el concepto uté—
pico de la tecnologia redentora vy la sociedad del bienestar, el retorno de didsporas
forzadas que siguen la ruta de las residencias artisticas o empleos remunerados en
palses menos tocados por la crisis, se anuncia que el sismégrafo de la creacion ha

alterado su ritmo previsible.

La historia del arte fue construida a partir de relatos hegeménicos como una histo—
ria individualista de nombres—hito y movimientos de cabecillas (en general, hombres).
Ahora lo colectivo parte de la construccion DIY (do it yourself) para desembocar en
el DIT (do it together).

Los blogs y las redes sociales estan siendo el espacio de la convivencia natural y el
medio para compartir el conocimiento. Los encuentros, la excusa para mantener vivas

las redes y los afectos. No me cansaré de decirlo: la red es el encuentro.

Recientemente, en la 8° Bienal de Mercosur, el proyecto Continentes reunid a siete
proyectos internacionales colectivos en tres espacios independientes de Rio Grande
do Sul. Las escalas son importantes, pero desde la Documenta de Kassel —creada
como respuesta alemana a la reparacion de afrentas hacia las vanguardias, a los
encuentros en la carpa de Poética Movil en Puerto Madryn— la necesidad de carto-
grafiar y visibilizar en presente continuo los distintos nlcleos activos es una via de
supervivencia y una metodologia para la reconstruccion de un sector que cada vez
mé&s necesita profesionalizarse y pactar el reglamento en clave de buenas préacticas y

cierta deontologia.

El mapa del Nuevo Mundo serd un magma gravitacional deslocalizado y constituido por
los restos del naufragio, nodos y redes con la voluntad de trazar nuevas cartogra-—
flas basadas en la experiencia y la experimentacion, la inteligencia colectiva 2.0 y

algunas industrias culturales y creativas.
En breve, asistiremos a la instauraciéon de estructuras empresariales renovadas que
se moveran entre el mercado galeristico y la feria, los espacios de ocio y el turismo

cultural de gran escala, mientras que por otro lado proyectos S y XS mantendran la
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antorcha de la creacion, desde la sostenibilidad, basados en la gestién horizontal a
través de la mediacién cultural en cédigo abierto. Nadie impide que puedan crecer

intoxicandose mutuamente entre la promiscuidad y la poliglosia, o quién sabe.
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ENTORNO URBANO DE LOS
MUSEOS™

Pedro Lorente






Las interfaces museo-ciudad hoy: ¢otro retorno al pasado?

La interaccion entre el museo vy la ciudad es un tema fascinante sobre el que ya
existe ingente bibliografia. Hace aproximadamente un siglo, este campo de estudio
fue roturado por uno de los padres de la museologia, el norteamericano John Cotton
Dana, autor de una trilogia de ensayos titulada The Changing Museum Idea: The New
Museum Series, cuyos dos primeros vollimenes publicd en 1917 bajo los titulos The New
Museum y The Gloom of the Museum — With Suggestions for Removing It, seguidos en
1920 por A Plan for A New Museum: The Kind of Museum It Will Profit A City to Maintain.!
Desde entonces los estudios sobre los museos como fendmeno urbano y sobre su
impacto en las ciudades han sido un filén en permanente exploracién, aunque en los
anos setenta y ochenta hubiera una especial querencia por los ecomuseos 0 museos
comunitarios entre quienes reivindicaban una nueva museologia participativa en zonas
rurales y barrios periféricos frente a las grandes instituciones metropolitanas.
Luego, la posmodernidad volvié a poner en el punto de mira a las grandes ciudades

y sus templos de las musas, que han aprendido a proyectar su trabajo en la esfera

pUblica a través de diferentes estrategias.

Esto ha sido objeto de atencién constante de muchos analistas que han elaborado
teorias y también un Iéxico ad hoc, a veces traducido al espanol con més o menos
fortuna. Como buen discipulo de Eilean Hooper-Greenhill, citaré en primer lugar su
nocién de posmuseo, que designa los nuevos procesos de comunicacién horizontal
con més amplios pUblicos (Hooper-Greenhill 2007). Otros expertos han propuesto el
término antimuseo para referirse a la musealizacion de arquitecturas industriales e
intervenciones en espacios en bruto o al aire libre (Layuno 2007); aunque al mismo
tiempo un andlisis taxondmico de los nuevos espacios pUblicos del arte contempo-
raneo era poéticamente titulado «museo fuori del museo» por un estudioso italiano
de la interrelacion entre la arquitectura del museo y su entorno (Costanzo 2007).
Cuando se agrupan varios museos U otras apuestas culturales en un mismo distrito, la
bibliografia en inglés habla de clustering (vocablo también usado por algln musedlogo
espanol?), fendémeno sobre cuyo impacto urbano existen puntos de vista contrapues—
tos: a veces nos felicitamos por esta combinacion de museos con otras presencias
artisticas como un estimulo a la revitalizacion del vecindario, mientras otras lamenta-
mos los procesos de «gentrificacion» a los que parece abocado todo barrio artistico
(Lorente 1997; Fernandez y Lorente 2009). Entre tanto, han tenido menos influen—
cia en nuestro idioma los tedricos centroeuropeos que han reivindicado el meta—

férico nombre de museo discursivo para referirse a la institucion que expande sus

* Este articulo se enmarca dentro del proyecto I+D Arte pdblico para todos: propues—
tas de estudio y musealizacion virtual, financiado por el Ministerio de Ciencia e Innovacion (cddigo
HAR2009-13989-C02-02).

1 John Cotton Dana suele estar representado en manuales y readers norteamericanos de
museum studies, y sus libros aln estéan a la venta. Incluso se han editado en 2008 y 2010 sendas
compilaciones de textos suyos; aunque una buena parte de sus publicaciones son accesibles
gratuitamente en openlibrary.org/authors/OL30286A/John_Cotton_ Dana.

2 Véase Gomez Martinez (2006, 92).
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exposiciones y colecciones en intervenciones o instalaciones por la ciudad (Noever
2001). Con todo, més alld de las denominaciones empleadas, hay un creciente con-
senso en nuestro entorno cultural por la utilizacion de las plazas y calles aledanas
a los museos como «magnifica sala de exposiciones», segln ha escrito el profesor
de la Universidad de Barcelona, Marti Peran, en un libro colectivo sobre los espacios
para las préacticas creativas actuales (Aramburu 2008: 161), mientras que en otra
publicacion similar el profesor Diego Salcedo, de la Universidad Jorge Tadeo Lozano
de Bogot§, ha propuesto el museo como interlocutor entre la practica artistica, la
memoria y la ciudad (en Vargas Rodriguez 2011, 223-255). Por si esto no bastara como
prueba del interés en la bibliografia internacional, contamos incluso con el respaldo
de la revista Artforum a estas iniciativas mas innovadoras que salen del museo al
encuentro de los ciudadanos, con un articulo entusiasta de dos influyentes comisa—

rios de arte contemporéaneo (Birnbaum y Obrist 2010).

En la practica, la aplicacion de estas ideas ha dado lugar a ejemplos siempre bienin—
tencionados pero a veces extravagantes, como la pintada encargada por el Musée
d’Art Contemporain (MAC) de Marsella a un grafitero, que decord su fachada con un
lema antimuseo. A veces me pregunto si no estamos corriendo el riesgo de caer en un
nuevo paternalismo cultural prodigando intervenciones cutting—edge para iniciados
que muy probablemente pasen desapercibidas para el ciudadano de a pie.® Otro
ejemplo parecido se encuentra en el recinto en torno al Centro Andaluz de Arte
Contemporéaneo (CAAC) en Sevilla, por donde se han colocado unas divertidas reinter—
pretaciones de las senaléticas destinadas a la Expo 92 del artista y tedrico Rogelio
Lopez Cuenca, cuya cualidad de arte contestatario e irdnico quizé pase inadvertida
a muchos visitantes que no lleguen a identificarlas como arte y las tomen por paneles
informativos de abstruso significado. Dejaré de lado en esta ocasion el requerimiento
de que cuando las autoridades instalen obras artisticas en el espacio plblico deben
identificarlas y explicarlas, mas aln tratandose de un museo. Lo cierto es que hay
otras piezas de la coleccion esparcidas en este mismo recinto de la antigua Cartuja

de Santa Marfa de las Cuevas que sf llevan su correspondiente célula didactica.

Concretamente, hay una que atrae mucho la atencion del pablico y cuando voy con
los alumnos del Master en Arte, Museos y Gestion del Patrimonio Historico de la
Universidad Pablo de Olavide se pasan largo rato escruténdola, leyendo la explica—
cion y participando en el debate sobre su interpretacion. Se trata de la obra Como
un monumento al artista, realizada en 2010 por el pintor y escultor sevillano Curro

Gonzélez por encargo del entonces director del CAAC, José Lebrero. Consiste en una

3 El nUmero 18 de la Revista de la Asociacion Aragonesa de Criticos de Arte, que me honro
en dirigir, llevaba como imagen de cubierta una intervencion realizada por el creador Paulo Aillapan
en la plaza del Museo Nacional Reina Sofia, con el titulo Zona de juego, que se comparaba a otras
similares, como el proyecto Football Field, llevado a cabo por la artista donostiarra Maider Lopez
en la plaza del museo de Sharjah (Martin 2012). (Cuantas personas habréan sido conscientes de
que se trataba de intervenciones de arte publico de no encontrarselas en este tipo de revistas
especializadas en arte contemporaneo?
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escultura en bronce policromo, autorretrato del propio artista, situada en lo alto de
un podio, que se complementa con dos elementos interactivos: unas trombas donde
suena una fanfarria cuando el umbral es atravesado por algln visitante, cuyas imédge-
nes son grabadas por una cédmara que segquidamente las proyecta en la recepcion del
CAAC. Es un irénico cuestionamiento sobre céomo el artista ve al plblico y como vemos
al artista, caricaturescamente caracterizado como un «hombre—orquesta» con paleta,
ordenador, videocamara y muchos otros gadgets o detalles cuya iconografia aparece
pormenorizadamente interpretada en la entrevista con el artista colgada en la web

del museo (Gonzéalez 2010).
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Curro Gonzalez, Como un monumento al artista, 2010, bronce policromado, ante la entrada al CAAC de Sevilla.

Esta y las demés fotos que acompanan al presente articulo son cortesia de su autor.



De esa conversacion me han interesado mucho las referencias al mito romantico del
artista, al concepto de monumento y al emplazamiento de este retrato de Curro
Gonzélez de espaldas a un jardin; aungue no parece que ni el entrevistador ni el entre-
vistado sean conscientes de que precisamente en Sevilla se marcé en el romanticismo
una ruptura histoérica respecto a lo que antes se consideraba apropiado en términos
de decoracion urbana y decoro politico. Hasta entonces, los monumentos situados en
las plazas y avenidas estaban dedicados a santos, reyes o guerreros, mientras que los
dedicados a pensadores, literatos y artistas se relegaban a parques o fincas risti-
cas. Cuando, tras afos de preparativos, se inaugurd en 1863 el monumento a Murillo

en la plaza delante del Museo de Bellas Artes —donde aln sigue, ahora rodeado de un
frondoso arbolado que en las fotos antiguas aparece minGsculo—, se instaurd un nuevo
halo simbdlico de monumentalizacion urbana en torno a los museos de arte, mas alla del
ornato iconografico de sus edificios, habitualmente decorados con murales, relieves,
bustos y esculturas, frecuentemente consagrados a un imaginario pantedn de gran—
des artistas de todos los tiempos. En la segunda mitad del siglo XIX y principios del
XX, alcanzaria su maximo apogeo esta faceta del monumento ante portas, convenien—
temente situado como un mojén urbano: si en las plazas y avenidas adyacentes a las
sedes parlamentarias o de gobierno se colocaban estatuas en honor de los padres

de la patria u otras personalidades politicas; si en los parterres o escaleras de las
bibliotecas y teatros se erigian monumentos a los fildsofos vy literatos, del mismo modo
se dedicaron imégenes de piedra o bronce a los grandes pintores o escultores en las

glorietas y plazuelas a las puertas de museos como el Prado, el Louvre, el Tate...

Evidentemente, como su titulo indica, la escultura—autorretrato de Curro Gonzalez
no es un monumento, asi que no pretendo aqui proponerla como un epigono de aquel
fendmeno histdrico. Remito a los lectores de esta revista interesados en esculturas
monumentales en honor de grandes artistas a mi ponencia presentada en un congreso
organizado por la Universidad de Antioquia (Lorente 2008), donde terminaba hablando
de los «portales web» de algunos ayuntamientos o museos en los cuales también
aparecen, como imagenes de inicio, monumentos artisticos de la respectiva ciudad o
institucién. He comentado este ejemplo como punto de partida para retomar el hilo
argumental de aquel articulo sobre los monumentos ante portas en otro sentido: me
interesa ahora subrayar la importancia, cada vez mas actual, de determinadas escul-
turas que suponen una recuperacion del concepto histérico de monumento por su
gran tamano, pero también por su caracter iconico (Maderuelo 1994, 53-78; Xivillé
1995, 276-285), realzado sin duda por el hecho de estar colocadas ante nuestros

museos, un emplazamiento de especial valor simbdlico.

Disyuntivas modernas y posmodernas para las esculturas en entornos museisticos
Hace muchos afios que vemos como algo habitual la presentacién de esculturas en el
entorno urbano de los museos: sirven como reclamo visual y como aperitivo al festin
artistico que nos aguarda dentro, pues a menudo son parte de la propia coleccién

del museo o le sirven como complemento. Es dificil precisar en qué momento historico

comenzb esta préctica, pero desde luego estaba ya en uso en Paris a comienzos del
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Postal de las esculturas en el exterior del Musée des

Artistes Vivants (1912, aproximadamente).

siglo XX. El Musée des Artistes Vivants situado en el Jardin du Luxembourg, en un
antiguo invernadero, estaba tan abarrotado que el conservador decidid sacar parte
de la coleccion, instalando en una terraza exterior algunas esculturas en bronce y
piedra, tal como puede verse en una foto de aproximadamente 1912, una imagen muy
elocuente de las carencias arrostradas en sus Ultimos anos por este museo, cerrado

definitivamente después de 1937.

Ese ano tuvo lugar la dltima de las grandes exposiciones internacionales organizadas
en Parfs, con motivo de la cual se construyé el Palais de Tokyo, donde estaba previsto
que abrieran luego el Musée National d’Art Moderne y el Musée d’Art Moderne de la Ville
de Paris, por lo que se pensoé erigir en la plaza con terraza, delante de la columnata,
una estatua de Apolo, dios de las artes, encargada a Charles Despiau. Como este no

la termind a tiempo, pusieron provisionalmente una copia en escayola sobredorada de
La France de Antoine Bourdelle, obra monumental cargada de simbolismo politico,* como
las que atalayaban la avenida principal del recinto expositivo, entre el Trocadero vy la
Torre Eiffel, donde todo el protagonismo se centraba sobre todo en los ampulosos
pabellones enfrentados de Alemania y Rusia, coronados respectivamente por escultu-
ras colosales del aquila imperial nazi encarada a un obrero y una campesina bolcheviques

que alzaban la hoz y el martillo. Pero, con una mas modesta ubicacion y arquitectura, el

4 Se la habia encargado el gobierno francés en 1922 para colocarla sobre un promontorio
en el estuario de la Gironda, mirando al Atlantico, en homenaje al desembarco de tropas norteame—
ricanas durante la Primera Guerra Mundial. Esta estatua colosal nunca se realizd, pero Bourdelle
ofrecid una version reducida a su ciudad natal, Montauban, como monumento a los caidos en la
Gran Guerra, inaugurado en 1935. Ese mismo ano se erigid otra version, de nueve metros de alto,
en Argel. La municipalidad optd por diferentes emplazamientos, pero prevalecio la decision de
colocarla ante el Museo de Bellas Artes. Alll estuvo hasta que en 1961 fue volada por los indepen—
dentistas argelinos, y seguidamente repatriada por el ejército francés, que la restaurd e instald
en una escuela militar. La version en escayola ante el Palais de Tokyo fue sustituida en 1948 por la
version definitiva en bronce, por iniciativa de la Association des Francgais Libres, con una dedica-
toria a los caidos por la libertad de Francia entre 1940 y 1945.

54



pabelldn de la Replblica Espafola, entre arboles y parterres, también dio gran prota-
gonismo al arte pdblico, con planteamientos més modernos. En un jardin lateral estaba la
escultura Dama oferente de Picasso, mientras grandes fotomontajes méviles sobre las
politicas populares y el avance de la guerra cubrian su fachada principal, ante la cual
se erigieron la Cabeza de mujer de Pablo Picasso, la Montserrat de Julio Gonzélez vy, en
especial, la gran escultura surrealista de Alberto Sanchez, £/ pueblo espanol tiene un

camino que conduce a una estrella.

El siguiente paso, del surrealismo a la abstraccion, se dio después de la Segunda Guerra
Mundial, cuando en los pafses del bloque capitalista se ensalzd el arte no figurativo
como simbolo de libertad contra la imposicion del realismo socialista en los paises comu-—
nistas. Algunos pequenos ensayos escultoricos de las primeras vanguardias artisticas
se versionaron a gran escala para colocarlos ante los rutilantes edificios de grandes
empresas o, en particular, en las inmediaciones de los nuevos museos de arte moderno
que proliferaron durante la Guerra Fria (Goémez Agquilera 2004, 42). Cuando en 1968 se
inauguro la Neue Nationalgalerie de Berlin, disefada por Ludwig Mies van der Rohe, este
no solo impuso que la primera exposicion estuviera dedicada a su escultor favorito,
Alexander Calder, sino que también habia colocado en el espacio aterrazado de la nueva
plaza sobreelevada una reciente escultura de este autor, Heads and Tail, y otra de
Henry Moore, The Archer. No habia connotaciones politicas en los titulos ni en los temas
de esas dos abstracciones surrealistas de resonancias infantiles, monumentalizadas
por sus grandes dimensiones: lo Ultimo que querian las autoridades del Berlin occidental
eran esculturas engagés; preferian el arte abstracto, mas inocuo politicamente, aunque
alll y entonces nada carecia de simbolismo politico, incluso la nacionalidad americana y

briténica de los autores.

Lo mismo ocurria en la Espana de Franco y en los anos de la transicion democrética,
donde el arte plblico abstracto se convirtid en arma politica de doble filo, que el régi-
men esgrimia como emblema de su liberalismo y su adhesion a influencias norteamerica—
nas, mientras que los movimientos democraticos convirtieron también en simbolo de sus
reivindicaciones las abstracciones del grupo El Paso o, especialmente, de los escultores
vascos (Garcia Guatas 2012). El caso mas llamativo fue la escultura de Eduardo Chillida
Lugar de Encuentros III, censurada en 1973 por el entonces alcalde de Madrid, por lo
que Joan Mird la puso a la entrada de la Fundacion Miré de Barcelona, donde permanecio
unos ahos, hasta que en 1978 pudo ser instalada en su previsto emplazamiento madri-

lefio, ante la fuente del Museo de Escultura Abstracta de La Castellana.®

5 Formaba parte de una serie de obras similares que Chillida instald sin problema en otros
espacios publicos de Bilbao, Toledo, Madrid y Palma de Mallorca; esta llegd a ser colgada unos
meses en el Museo de Escultura Abstracta de La Castellana, hasta que en abril de 1973 el alcalde
Carlos Arias Navarro la mandd retirar, quedando arrumbada en el pavimento a la espera de nueva
decision, que se prolongd anos —de ahi que fue apodada como La sirena varada—. Hubo encendi-
das polémicas en la prensa y, ademas de Mird, muchos otros artistas se solidarizaron con Chillida.
Gracias a esta presion social, el 2 de septiembre de 1978 fue colocada definitivamente en el museo
al aire libre de La Castellana, unos meses antes de las primeras elecciones municipales.
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En aquella época casi resultaba dificil imaginar un nuevo museo de arte sin la inevita-
ble presencia en la vecindad de algunas esculturas modernas o instalaciones artis—
ticas, en un jardin, plaza, fuente o estanque. EI sGmmum se alcanzd en los parques
de esculturas y museos de arte al aire libre, que proliferaron entonces por todo el
mundo capitalista. Aunque en el Open Lucht Museum de Amberes no solo esparcieron
sus esculturas en el parque Middelheim, sino que también construyeron edificios para
albergar parte de la coleccion y servicios, de manera que dej6 de ser estrictamente
un museo al aire libre. De hecho, lo mas habitual ha sido aunar esa musealizacion de
esculturas al abierto con el tipico edificio moderno cerrado sobre si mismo, como
ocurre en el Hirshhorn Museum and Sculpture Garden de Washington D. C., inaugurado
en 1974, cuyo edificio y jardin de esculturas fueron disefados por el arquitecto
Gordon Bunshaft.

Un contramodelo se plante6 —como en tantos otros aspectos—, en el Centro
Pompidou de Parfs, cuyos transgresores arquitectos, Renzo Piano y Richard Rogers,
querian romper con el paradigma de museo rodeado de jardines y esculturas, alineando
su edificio en un lateral para proporcionar mas espacio a una amplia plaza dedicada a
la gente, un plateau para los ciudadanos. En lo que ellos si hubieran deseado sequir

el ejemplo del pabelldn espanol de 1937 era en su «fachada parlante», pues también
querian que el museo llamase la atencion con grandes carteles y fotografias cambian—
tes, rotulos luminosos con lemas e informaciones, etc. Se encargaron monumentales
obras de arte publico, como el retrato cinético de Georges Pompidou por Vasarely

o el Crocodome de Tingely, pero estaban en la planta calle y el s6tano del edificio,
abiertos a todos gratuitamente cuando se inaugurd el edificio en 1977. A la vez, se
programaron en el plateau Beaubourg actuaciones de artistes de la rue, una hermosa
denominacion francesa que incluye a los mUsicos, danzarines, mimos y prestidigitado-

res callejeros.

Aguella reivindicacion de la plaza como espacio simbdlico de convivencia ciudadana
abierto ante el museo fue un anticipo de la vuelta al centro urbano reivindicada

en la posmodernidad; pero no fue comprendida en su tiempo. Como contraejemplo,
recuérdese la provocadora intervencion de Joseph Beuys en Kassel, ciudad que en
1982 le habfa invitado a participar en la Documenta 7: el artista hizo descargar un
camion de piedras basélticas en la plaza delante del Museum Fridericianum y dijo que
solo se podian retirar de alll a otras vias urbanas del municipio con la condicion de
que alld donde se llevasen cada uno de los 7.000 bloques de piedra fuera plantado
un roble (Sobrino 1999, 91). Asl se hizo, aunque estas piezas basélticas les pare-
cieron mas bien feas a muchos ciudadanos de Kassel, y cuando un motociclista murid
en un accidente al chocar contra una de ellas, cobraron un caracter de monumento
luctuoso. Pero gracias al apoyo del alcalde socialdemécrata de la ciudad vy a la
contribuciéon econémica de la norteamericana DIA Foundation, en la ceremonia de
inauguracion de la Documenta 8 en 1987 se plantaba la Gltima pareja de arbol/pie—

dra constitutiva de la instalacion monumental titulada 7.000 Oak-Trees, un triunfo
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péstumo de un artista moderno impuesto sobre las polémicas de la prensa y tantos

renuentes ciudadanos.

Podréa parecer un modus operandi mas propio del absolutismo ilustrado que de una
democracia moderna, pero estos escripulos no afectaban a Beuys y sus partida-
rios, que quisieron expandir este controvertido experimento de escultura social por
otras ciudades del mundo.® De cualquier forma, el arte publico con vocacién socioe-
colégica siempre ha sido una aspiracion muy arraigada en los museos de Alemania. Bien
lo atestigua el Skulpturenmuseum Glaskasten en Marl, cuya sede se inaugurd en 1982
en la plaza del Ayuntamiento, pero que desde 1990 ha ido colonizando con grandes
esculturas muchas zonas de la ciudad, desde el centro urbano a la historica clinica
Paracelsus o el antiguo cementerio. En realidad, es un caso muy proximo a los museos
de escultura al aire libre, dado el gran porcentaje de su coleccion que se muestra en

parterres al abierto.

El fin de la era moderna no supuso una soluciéon de continuidad en esas practicas
museisticas de urban art sprawl, pero el populismo politico y cultural de la posmo-
dernidad si prestaria més observancia a las controversias plblicas, cortejando a la
opinién popular frente a las élites artisticas e institucionales. El espacio publico en
torno al museo dejoé de ser un bucdlico jardin con esculturas meramente decorati-
vas, para convertirse a veces en una palestra de valores discrepantes, en un ring

de confrontacion.

Literalmente, eso es lo que ocurrid con la explanada que corona las escaleras con-
ducentes a la entrada del Philadelphia Museum of Art, cuando en 1982 se instald alll
la estatua de Rocky Balboa, encargada al escultor Thomas Schomberg para el rodaje
de Rocky III. Acabada la pelicula, Silvester Stallone la dond a la ciudad asumiendo
que se quedaria en ese emplazamiento; pero los responsables del museo protestaron
por considerarla de escaso interés artistico, y tras grandes polémicas en la prensa
las autoridades municipales la trasladaron primero al pie de las escaleras y luego la
llevaron junto a un polideportivo en la periferia sur, hasta que, tras otros avatares,
en el 2006 retorn6 de nuevo por aclamacion popular a las inmediaciones del museo,
aungue en un emplazamiento més apartado de la famosa escalinata, en un érea verde
adyacente. Es un motivo fotogréfico favorito para muchos turistas y locales, que la
han convertido en icono de la ciudad de Filadelfia, aunque obviamente aln no ha sido

asimilada por la alta cultura, a pesar de las reivindicaciones posmodernas del kitsch.

6 Eso si, en Nueva York se optd por una intervencion de perfil bajo cuando en 1988 la DIA
Foundation instald cinco blogques de basalto emparejados con otros tantos arboles a lo largo de la
acera ante la sede de su centro de exposiciones en la calle 22 ceste, entre la 10 y 11° avenidas.
Alll siguen, ahora como recuerdo melancdlico del pasado, ya que la institucion ha trasladado sus
colecciones y exposiciones a Beacon; de manera que este ejemplo de arte plblico ha perdido el
glamour anadido que le daba su localizacion frente a uno de los epicentros méas frecuentados de la
oferta museistica en Manhattan.
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De hecho, en la bibliografia especializada aparece reiteradamente como ejemplo de los
dilemas planteados en la América de Reagan por la instrumentalizacion populista de la
opinidn plblica, desairando plblicamente al establishment artistico representado por
los responsables del museo, sin competencias para decidir sobre el arte puesto de
puertas afuera (Rice 1993; Knight 2008, 98-99).

En realidad, lo que verdaderamente nos importa aqui de aquella querella mediatica no
es la escultura en si, ni el final negociado al que se ha llegado —que la sitla al pie de la
escalinata, algo mas lejos de la fachada del museo—, sino constatar que la polémica se
centrod en torno al valor monumental de esta figura realista —pero que no representa
a un héroe real, sino a un personaje de ficcion— vy el valor anadido de su emplazamiento
—pues se alinea visualmente con la fachada del museo, por un lado, vy, por otro, nada
menos gue con el monumento dedicado por la ciudad de Filadelfia a George Washington
—. Segln esta explicacion, la gente que sube corriendo las escalinatas que conducen al
museo Y en la cima levanta los brazos como Rocky se identifica con los valores sociales
que supuestamente encarna esta figura —el proletario de origen inmigrante que con

tesdn se sobrepone a todo tipo de contrariedades—. éDe verdad?

Algunos se han tomado este tipo de discurso demasiado en serio, y probablemente es
el caso de Jonathan Borofsky, autor del Hammering Man, una gigantesca escultura de
acero realizada en 1992 para la plaza de ingreso ante la nueva sede central del Seattle
Art Museum, en cuya web institucional el escultor se esfuerza exageradamente por

explicar su iconografia como un homenaje a la clase trabajadora:

El Hombre Martilleando es un trabajador. El Hombre Martilleador alaba al trabaja-
dor. Al artesano popular, al minero de carbdn surafricano, al operario de com—
putadoras, al granjero o al trabajador aeroespacial: la gente que produce las
cosas que necesitamos... El Hombre Martilleando aparece de pie (y trabajando)

en la plaza, sin pedestal... El estado de Washington es conocido por su industria
aeroespacial, electronica, maderera, pesquera, agricola y minera: gente que trabaja
con sus manos. Ojald esta escultura sea un simbolo para todas las personas de
Seattle, que trabajan con las del resto del planeta para crear una humanidad méas
feliz y mas ilustrada. Quiero que esta obra diga algo a toda la gente de Seattle,
no solo a los artistas, sino a las familias, jovenes y viejos. Me gustaria que los
ninos asocien el regocijo al ver funcionar el Hombre Martilleando con los poten-
ciales misterios que un museo puede ofrecerles en el futuro. En el fondo, la
sociedad venera al trabajador. El Hombre Martilleando es el trabajador que hay en
todos nosotros.’

A juzgar por las fotos colgadas en Flickr, la gente manifiesta interés por este esbelto
personaje, pero ni se identifican con €&l ni lo han convertido en un fcono de la ciudad,
como lo es para la capital del Pais Vasco el también larquirucho Caminante de Juanjo

Equizabal (Aramburu 2004, 83). (Quizad porque Borofsky tiene esparcidos por el mundo

7 Véase Seattle Art Museum: Hammering Man. Disponible en: www.seattleartmuseum.org/visit/
hammerman.asp.
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otros hombres martilleadores muy similares, de manera que no se percibe como una

imagen identificativa de Seattle? Lo dudo, pues en este caso hay un valor anadido,
su emplazamiento ante el museo: no me parece casual que al buscar imédgenes del
Hammering Man en Internet aparezca mayoritariamente su silueta negra, con un brazo
movil de aluminio subiendo y bajando un martillo, ante la colorista fachada posmo-
derna del edificio disenhado por Robert Venturi para el Museo de Seattle, ahora en el
corazén de la ciudad, procedente de los verdes prados de Volunteer Park, el paraje

suburbano donde estaba desde los anos treinta.

No toda pieza artistica de naturaleza monumental colocada en el espacio plblico

es susceptible de alcanzar cierta mitificacion colectiva, por més que esté en medio
de una plaza urbana, en una zona concurrida, ante una fachada muy fotografiada...
Incluso es irrelevante si exalta valores patridticos o virtudes civicas. Cuando en
1994 el Ayuntamiento de Marsella inaugurd el Musée d’Art Contemporain, cuyo recinto
estd ahora lleno de esculturas contemporaneas, se pensd que su emplazamiento
periférico en el barrio de Bonnevaine, lejos del epicentro turistico-cultural de la
ciudad, requeria un arropamiento artistico en el entorno urbano con intervenciones

de arte plblico firmadas por célebres artistas. En una rotonda cercana se instald
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A Fernando Botero, esculturas en la plaza de su nombre, entre el Metrobus y el Museo de Antioquia.

entonces una obra de Daniel Buren procedente de otro emplazamiento para el que
fuera realizada en 1989, ano del bicentenario de la Revolucidn Francesa, de cuyas
conmemoraciones surgio esta instalacion titulada Mat des Fédérés, concebida como
una constelacion de siete intervenciones publicas en otras tantas ciudades france-
sas, relacionadas con el envio de voluntarios para la guardia nacional que lucharon por
un régimen constitucional: en su honor colgaban quinientas banderolas a rayas azules
y blancas de un méastil... sin ningln cartel explicativo o algln otro elemento identi-
ficador que lo hiciera reconocible como una obra de arte conceptual dedicada a su
memoria. Paralelamente, también sin cartela, se instald en otra rotonda un monumental
bronce de César titulada Pouce Géant, una de las muchas versiones que ha realizado
este artista marsellés ampliando su pulgar en gran tamano, la mayor de las cuales habia
sido instalada en Sell con motivo de los Juegos Olimpicos de 1988, a partir de cuyo
éxito le encargaron otras similares en Paris y mas ciudades, entre ellas la situada

en esta rotonda de la Avenue de Hambourg en Marsella. Muchos locales y turistas se
hacen fotos alli; algunos hasta las cuelgan luego en Internet, y por sus comentarios
parece que la identifican y valoran como obra de arte, e incluso la relacionan con el
vecino MAC. En cambio, el monumento de Buren pasaba muy desapercibido y reciente-
mente el Ayuntamiento de Marsella, siguiendo el precedente de los demés municipios
donde se habfa instalado esta constelacion de mastiles, ha procedido a retirarlo por
su mala conservacion, con la aquiescencia del artista y ante la indiferencia general
del pUblico. La instalacion de Buren parecia una cosa extrafa plantada en el barrio. En
cambio, el gigantesco pulgar de César, que solo es una version mas de una escultura
mdltiple presente en muchas ciudades de Francia y del mundo, se ha convertido en
ensefa identitaria local. Asi pues, no es la teméatica o los personajes exaltados lo que
confiere valor monumental a este tipo de escultura publica, sino las plusvalias afec—
tivas o los simbolismos anadidos por el entorno urbano (Xivillé 1995), sublimado por el

aura de la institucién museo que sirve como telén de fondo (Ribalta 1998).

En Colombia tienen otro ejemplo paradigméatico, la céntrica Plaza Fernando Botero
en el casco histdrico de Medellin, donde se trasladd el Museo de Antioquia en el afo
2000, en el edifico art déco del antiguo Ayuntamiento, en cuyo interior se mues-—
tra la copiosa donacién de colecciones artisticas entregadas por el famoso artista
local, cuyo nombre se ha dado a la plaza, donde hay veintitrés esculturas en bronce
que bien podemos calificar como monumentales. Lo son, desde luego, por su gran
tamaho y por sus abultadas proporciones, aunque en este caso nadie defina esas
figuras rechonchas como monumentos en honor de valores proletarios o costumbris—
tas. Simplemente son divertidos mojones urbanos del itinerario desde el metro-bus
al museo, contemplados y fotografiados por muchos viandantes a quienes asi se les
olvida la impresion de inseguridad que todavia pudieran sentir en medio de un area
otrora conflictiva, que ahora cuenta con més vigilancia, gran flujo turistico y mayor

actividad comercial (Hernandez 2002).

De la misma manera que los museos ponen banderolas en sus fachadas e indicadores

de senalizacioén en las calles, otra forma de acentuar su visibilidad y su recobrado
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protagonismo en el entorno urbano es a través de obras de arte pdblico que llamen la
atencion de los ciudadanos y mojonen el acceso de los visitantes hasta su entrada. En
Espana, uno de los més coherentes ejemplos del recurso a la escultura plblica monu—
mental para marcar itinerarios visuales y reconducir el flujo turistico a un museo lo
tenemos en Zaragoza, cuyo Ayuntamiento comenzé instalando en 1986, a ambos lados
de la entrada del recién inaugurado Museo Pablo Gargallo, en la céntrica plaza de San
Felipe, dos versiones en bronce de los jinetes clasico y moderno ideados originalmente
por este autor para el Estadio Olimpico de Barcelona, a los que luego se han anadido
otras gigantescas figuras en bronce de un joven pastor con &guila en el 2003 y de una
vendimiadora en el 2010, cuatro monumentales gargallos colocados estratégicamente
que marcan un itinerario desde la peatonal calle Alfonso I, la arteria principal del
casco histoérico, por la que circulan tantos ciudadanos, turistas y peregrinos hacia la

basilica de la Virgen del Pilar.

Sin duda el hecho de que dicho museo sea municipal, como el de Medellin, ha facilitado
esta expansion de esculturas por las calles del centro urbano, ya que de haberse
tratado de instituciones dependientes de las administraciones regionales o estatales
hubieran tenido que establecer colaboraciones no siempre faciles entre autoridades
politicas distintas. En todo caso, instalar una obra en la calle supone siempre conjugar
opiniones y potestades diversas, no solo las de quienes tienen competencias sobre el
espacio plblico escogido, sino también la del artista o sus herederos, la del arqui-
tecto del edificio museistico vy, por supuesto, la de los responsables del museo o sus

superiores jerarquicos.

En el Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona, un edificio de Richard Meier inau—
gurado en el corazén del antiguo Barrio Chino en 1995, al aho siguiente propusieron a
prestigiosos artistas contemporaneos internacionales® que imaginaran intervencio—
nes que establecieran un didlogo critico. Sin embargo, ninguno de esos transgresivos
catorce proyectos debid parecer factible, pues el museo decidid en 1998 tomar una
opcién mas continuista. Junto a la fachada principal, que da a la nueva Plaza de los
Angeles, instalaron la escultura La ola, del veterano Jorge Oteiza, una version ampliada
de unos 3.500 kilos realizada en aluminio, basada en una pequena obra de bronce de
1957; y para la otra plaza posterior del MACBA, también de nueva urbanizacion, deci-
dieron encargar una obra a Eduardo Chillida. EI efecto emulacion, sin duda, pesd mucho,
pues existia en el extranjero el precedente de un Chillida instalado el ano anterior
ante la Pinakothek der Moderne en Mlnich, y de los colocados ante el Musée Olympique
de Lausana, o ante la fachada de la Neue Nationalgalerie de Berlin, el célebre Gudari
de 1975; y en Espana habia ya un Chillida delante del Museo de Bellas Artes de Bilbao,

8 Participaron Ignasi Aballi, Daniel Buren, Fortuny/O’Brien, Magdalena Jetelova, Tadashi
Kawamata, Rosie Leventon, Perejaume, Pipilotti Rist, Terry Smith, Montserrat Soto, Richard Venlet,
Michel Verjux, Richard Wilson y Craig Wood. El museo hizo una exposicion y un catéalogo titulados
Mirades (sobre el Museu), sobre los que hay informacidn en su web (www.macba.cat/es/

expo-miradas—-sobre-el-museo).
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Pablo Gargallo, esculturas entre la calle Alfonso I y la plaza donde se halla el Museo

Gargallo, en el casco histérico de Zaragoza.

otro junto al Centro Gallego de Arte Contemporaneo en Santiago de Compostela, etc.’
Pero en esta ocasion no se le encargd una escultura, sino un mural en hormigdén cocido y
6xido de cobre, de 15,55 x 5,9 m, para decorar la tapia de separacion entre el recinto
del museo vy las viviendas pobres del vecindario: una manera de captar la atencion de las

miradas o fotografias, disimulando un poco la fea realidad urbana al otro lado del muro.

9 En cambio, resulta curioso que inicialmente no pusiesen ningin monumento de Chillida junto
al Guggenheim Bilbao —cuya brillante fachada de titanio ahora contrasta espléndidamente con su
escultura de acero cortén Abrazo XI, pero no la han puesto en las plazas publicas del entorno,
sino asomada a un balcén al que solo pueden acceder visitantes desde las salas expositivas del
recorrido museistico interior—. Cuando en el 2001 se construia el Museo Artium de Arte Contem-—
poréneo en Vitoria, las autoridades politicas optaron por instalar en la plaza una escultura de 45
metros en hierro rojo, La mirada, del valenciano Miquel Navarro, financiada por Caja Vital.
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Arte in situ urbanistico-museistico: algunas consideraciones estéticas

y politicas de actualidad

Los museos se han convertido en protagonistas de procesos de revitalizacion urbana
en los cascos historicos y cinturones industriales, donde el plblico se estéa reapro-
piando de lugares dotados de gran significacion historica. Es mas, tanto si se trata

de edificios reconvertidos como de arquitecturas de nueva planta, ahora abundan en
los museos los espacios en bruto, las grandes naves donde acoger a muchedumbres,

las galerias comerciales.. cada vez se parecen més al espacio plblico de calles, galerias
comerciales, aeropuertos o centros de ocio. A veces el maclado arquitectdnico entre
el espacio museografico y el urbano esté tan interconectado que cuesta diferenciarlos
(Minissi 1988; Layuno 2007). También ahora que llenamos la calle de instalaciones artisti-
cas temporales o permanentes, usandola como museo, en el interior de los museos estan
proliferando obras que plantean un reto original a los artistas, al estar puestas al
encuentro del plblico en espacios de transito, con vocacion de monumento ({qué otra
cosa es el Broken Obelisk de Barnett Newmann en el gran atrio central del MOMA neoyor—
quino?) o concebidas con caracter de encargo site specific para determinadas salas

cuya arquitectura, lejos de la homogeneidad neutra del white cube.

Esta Ultima contaminacion de nuestra experiencia del arte contemporaneo dentro

y fuera de los museos ha sido muy bien analizada por el profesor Javier Panera en

un articulo admirable, donde menciona como ejemplos la gigantesca escultura Snake,
concebida por Richard Serra con base en tres sinuosas planchas de acero para la
sala Fish del Guggenheim-Bilbao,*® y la monumental escultura floral en forma de perro
situada a las puertas de ese mismo museo, «que hoy parece gustar a todo el mundo,
hasta el punto de que se ha convertido en el lugar favorito de Bilbao para hacerse
fotografias de bodas, bautizos y comuniones» (Panera 2002, 202). Destaco estas
palabras porqgue yo considero un dato muy significativo qué arte plblico escoge la
gente para fotografiar y fotografiarse, haciendo luego circular esas imédgenes entre
amigos, en las redes sociales. El Guggenheim-Bilbao tiene dos piezas de Jeff Koons en

su coleccion propia, ambas expuestas al aire libre. Pero mientras Tulips esté en una

10 Otro buen ejemplo es la Installation for Bilbao creada por Jenny Holzer en 1997 expre—
samente para uno de los repliegues internos del edificio disefado por Gehry, que se hace eco de
la dialéctica mantenida siempre por esta artista entre el arte en el espacio plblico y en espacios
institucionales: son nueve paneles verticales de diodos luminosos de doble cara en los que corren
las letras de aforismos —en euskera, espanol e inglés— que provienen de una poética composicion
sobre el sida antes utilizada por la artista para otra proyeccion instalada en un espacio exte-
rior de Florencia. Uno puede verlos desde el gran hall del museo o atravesarlos para refugiarse en
las paredes curvas de una sala concava de gran altura, contemplando variados contrastes de luz
y color conforme esta catarata de letras verticales va corriendo en colores cambiantes por las
estructuras verticales de doce metros de alto. Yo disfruto como un nifo cada vez que la atra-
vieso, porque me veo como los personajes de las peliculas que se refugian en una cueva detras de
alguna cascada. Pero a la vez me siento culpable de divertirme asi porque sé que es una obra de
poética doliente y creo que para el resto del plblico simplemente funciona como un hermoso juego
visual, quizé debido a que nadie llega a captar algln significado en los leds, pero también porque
todos la contemplamos con el mismo espiritu ladico propio de los consumidores del arte publico.
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terraza a la que solo se accede tras pagar la entrada al museo, el perro Puppy si es

innegablemente arte plblico, patrimonio apropiado por los ciudadanos, entre otras
maneras, con sus fotografias. No deja de ser revelador que se haya celebrado hace

poco su decimoquinto aniversario con un concurso popular de fotos.

El Guggenheim-Bilbao, que cobra entrada muy cara a sus visitantes, no les permite
hacer fotos, pero hay que reconocerle su mérito al decidir instalar en el espacio
pUblico buena parte de la coleccién propia (Lopez-Remiro 2009), comprada con el
dinero de los ciudadanos, que asil se benefician més de la inversion realizada con sus
impuestos. Casi todas son piezas adquiridas a galeristas u otros intermediarios, asi
que la mayorfa no son encargos en que sus autores hayan planteado soluciones site
especific, pero algunas han adquirido nuevos valores en su localizacion. Tanto el Puppy
de Koons como Maman de Louise Bourgeois eran obras preexistentes, que antes de
recalar en Bilbao habian itinerado por el mundo, siendo particularmente interesan—
tes para el tema de este articulo el montaje del enorme fox terrier ante el Museo
de Arte Contemporaneo de Sidney, y la exposicion de la gran araha en el Turbine

Hall del Tate Modern en Londres. Ambos emplazamientos prefiguraron el éxito de su
ubicacion actual, donde se han convertido en elementos tan iconicos del museo vy la
ciudad como el famoso edificio ante el cual estén instalados, y han pasado a la cul-
tura popular, incluso a los chistes de los bilbainos, gente que presume de hacer todo
a lo grande, asi que ambos animales gigantescos tienen un valor ahadido in situ. Pocos

ciudadanos seréan conscientes de que la figura floral del perro estuvo inspirada en un
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jardin clésico europeo del siglo XVIITI o que la arana representase para su autora una
alusion a su propia madre, que pasaba los dias tejiendo, y era su principal defensora
frente a las amenazas de su padre o del mundo exterior. Aqul y ahora tienen muchos
otros significados més, dentro del creciente conjunto de obras de arte publico ins—

taladas en torno al Guggenheim—Bilbao.!*

Por eso, mejor que la cualidad tan apostillada de site specificity (Candela 2004, 253-
255), bien podriamos reivindicar el latinismo in situ, que también tiene sus partidarios
entre artistas y ensayistas (Poinsot 1999, 91-99). Lo cierto es que el término inglés
site solo se refiere a un emplazamiento concreto, dejando de lado otras condiciones
tan importantes en una intervencion artistica como la circunstancia temporal (¢se trata
de una instalacion perenne o efimera?), el contexto artistico ((estd concebida para ser
experimentada en vecindad de otras piezas?, {cabe ahadir nuevas creaciones artisticas
en su entorno?) o el destinatario ({los testigos que asisten en directo a esa interven—
cién o el plblico en general a través de fotos, documentales o Internet?). Por tanto,
quienes estamos especialmente interesados en este mds amplio espectro seméantico tal
vez harfamos mejor en recurrir al término latino situs, que no solo se refiere a un lugar,

sino también a las circunstancias de cualquier tipo constituyentes de una situacion.

Indudablemente, una obra monumental ubicada ante el teldn de fondo de la entrada

de un museo es arte in situ y responde a determinados requerimientos especificos.

El primero, en nuestra sociedad de consumo donde las instituciones culturales son
destino masivo del ocio turistico, es que la escultura en cuestion resulte atractiva: en
algln caso su silueta y la del edificio se llegan a usar como logo del museo. De cual-
quier forma, no esté de més que la escultura escogida sirva como reclamo popular, vy el
éxito del perro y la arana gigantes delante del Guggenheim-Bilbao forman parte de un
esquema repetido de «museo con mascota monumental delante». Como precedente, cabe
citar La paloma, colosal escultura en bronce de seis metros obra de Juan Soriano, que
domina la plaza ante el Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey desde su apertura
en 1991. Igualmente, cuando se inaugurd en 1997 el ZKM de Karlsruhe, se puso en medio
de la plaza un gran perro rojo que la presidid hasta el verano del 2009, nueva version
del Rote Hund fir Landois que el norteamericano Keith Haring habia realizado diez anos
antes para el Skulptur—-Projekte in Minster. En 1998, en la terraza del flamante edifi-

cio del Musée d'Art Contemporain de Estrasburgo, se instalé como titéanico centinela

11 Ademas del enorme perrito Puppy de Jeff Koons y de la gigantesca araha Mummy de
Louise Bourgeois, hay también instaladas en el espacio plblico en torno al Guggenheim-Bilbao otras
piezas propias de la coleccidon, como la escultura de acero inoxidable Tall Tree & The Eye, de Anis
Kapoor, la intervencién de Daniel Buren Arcos rojos en el puente de La Salve o la gran instalacion
titulada Niebla, obra de Fujiko Nakaya, consistente en unos quemadores que se ponen en funcion al
atardecer. Por otra parte, entre el Palacio Euskalduna, el Museo Guggenheim y la Alameda de Aban-
doibarra se inaugurd a finales de marzo del 2003 el llamado Paseo de la Memoria, obra del arqui-
tecto Javier Lopez Chollet, un itinerario de tres kildmetros que incluye una zona de recreo infantil
con columpios de disefo, una fuente interactiva, una cafeteria-terraza al aire libre, el nuevo cen—
tro comercial urbano Zubiarte y un sinfin de esculturas, entre las que destaca E/ vigia de Chillida y

la Bailarina de Dali, entre otras obras de Tlcker, LUpertz, Zugasti, Garraza, etc.
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Abraham Etungat, Bird of Spring, ante la Vancouver Art Gallery, cuyo tejado lleva en
cada esquina un barco, formando la instalacion de Ken Lun, Four Boats Stranded.

el caballo en bronce de cuatro metros de alto y 800 kg titulado Hortus conclusus, una

obra del italiano Mimmo Paladino, anteriormente plantada en el patio del Palais Rohan,
sede de los demés museos municipales. Y en febrero del 2011 se instald ante la entrada
del Irish Museum of Modern Art una enorme escultura en bronce de una liebre tocando
el tambor, titulada The Drummer, donada por su autor, el artista galés Barry Flanagan,
que comparte residencia entre Dublin y Londres. Esa proliferacion de animales monumen-—
tales, sin embargo, no es exclusiva del entorno de los museos, sino parte de un feno-
meno que algunos autores han descrito irénicamente como ejemplo de banalizacion del
arte plblico (Remesar y Nunes da Silva 2010).

También ante las escaleras que conducen a la entrada principal de la Vancouver

Art Gallery se ha erigido en la plaza que da a Howe Street un monumental péjaro en
bronce, Bird of Spring, que es una ampliacion de una pequena escultura tallada en
piedra en 1979 por el artista Abraham Etungat. En este caso la clave esté en que su
autor era esquimal, pues este museo estd rodeado de esculturas representativas de
las principales minorias étnicas de la ciudad: en el tejado del museo hay una instalacion
elocuentemente titulada Four Boats Stranded: Red and Yellow, Black and White, encar—
gada en 2001 al reputado artista local chino—canadiense Ken Lun, quien hizo poner

en cada esquina del edificio un homenaje a un barco distinto —una canoa india, un
barco carguero africano, el vapor japonés Komagata Maru que en 1914 protagonizé un
escandalo racista, y el barco del capitéan George Vancouver, el HMS Discovery—, cada
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Roy Lichtenstein, Brushstroke, en la plaza de la ampliacién de Jean Nouvel,

MNCARS, Madrid.

uno orientado a uno de los puntos cardinales y pintado con los respectivos colores
estereotipicos de las razas india, asiadtica, negra y blanca. Del mismo modo, el edificio
del Museum of Anthropology de la Universidad de Columbia Britadnica tiene su entrada
principal flanqueada por dos esculturas de bienvenida, recientemente encargadas

a sendos artistas de la etnia musqueam, mientras en la explanada plblica trasera
también hay postes y otras piezas de escultores de origen haida, gitxsan, nisga’a,
oweekeno, etc. (Lorente 2011). Los canadienses estan llegando a un gran refinamiento

en estos protocolos urbanos de lo politicamente correcto.

El juego politico también influye sutilmente de muchas otras maneras. Teniendo en cuenta
la adhesién a la IT Replblica Espafnola de Alexander Calder, no es sorprendente que el
gobierno de Felipe Gonzélez plantase en 1992 su escultura Carmen como complemento

al aire libre del masivo edificio del madrileno Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa.
Lo original fue que no lo pusieran delante —quizé porqgue cuando se inaugurd el museo

la nueva plaza estaba aln por urbanizar—, sino en un jardin interior, concebido como un
espacio pUblico accesible gratuitamente. Fue el primer paso de una apuesta que se ha
ido ampliando y construyendo por agregacion, con muy heterogéneas opciones, reve—
ladoras del gusto de sus sucesivos politicos, directores y arquitectos. La réplica en
cemento de la escultura de Alberto £l pueblo espanol tiene un camino que conduce a una
estrella, instalada desde el 2001 en la plaza Séanchez Bustillo, ante la entrada princi—

pal, fue otro homenaje historico al ya mentado pabellén de la Replblica Espanola en la
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Exposicion Internacional de Parfs de 1937, que esta pormenorizadamente explicado en el
montaje expositivo interior, porque para él se realizd el Guernica de Picasso, que es la
joya del museo. Mas curiosa ha sido la eleccion de la monumental Brushstroke (Pincelada)
de Roy Lichtenstein de 1996 para decorar la plaza/patio que sirve de acceso a la amplia—
cion de Jean Nouvel —por sugerencia del propio arquitecto, que propicio la celebracion
de una exposicion suya en el museo el ano 2004—. Recientemente, se ha anadido en esta
nueva plazoleta de entrada una pieza de Rogelio Lopez Cuenca, Decret n.° 1, uno de los
irébnicos paneles disenados en 1992 por este artista para el recinto de la Exposicion
Universal de Sevilla que entonces no se llegaron a usar —pero en este caso si lleva una
cartela identificativa, no como los instalados en el recinto del sevillano CAAC—. Es muy
representativo de la apuesta por el arte conceptual del actual director del Reina Sofia,
Manuel Borja Villel, quien ademés ha propiciado la apertura gratuita al pdblico de las
azoteas originalmente previstas en la ampliacién como mirador reservado para eventos
de pago, transformandolas asi en un nuevo espacio publico, en el cual se ha instalado una
obra «callejeran, la divertida carroza Tri-Uni-Corn, donde Antoni Miralda representd en

fibra de vidrio un buey, un cerdo y un cordero con cuernos en sus frentes.

Asf, en muchos sentidos, el MNCARS esté tomando el relevo del Centro Pompidou,
cuyas planta calle, escaleras mecanicas y terrazas, concebidas originalmente como
un foro ciudadano, continuacion del plateau Beaubourg, ya no son espacios de libre
transito plblico, sino reservados a los visitantes con ticket de entrada. Podréa
parecer una nimiedad en ambos casos, pues tanto el museo madrileno como el pari-
sino cobran poco o nada por el billete, y més aln en la Tate Modern u otros museos
de acceso gratuito, pero en el MOMA neoyorquino, que es tan caro, la nueva remode-—
lacion arquitectonica inaugurada en el 2004 permite la circulaciéon gratuita por toda
la planta baja, incluido el jardin de esculturas: los viandantes pueden atravesar el
edificio como un pasaje para ir de la calle 53 a la 54 sin dar la vuelta a la manzana.
Pero no es el Gnico modo en que los espacios de los museos se parecen cada vez mas
a los espacios plblicos. Otro rasgo, digno de aplauso, es la total libertad para hacer
fotografias de uso personal*® de que ahora gozan los visitantes de las colecciones en
el interior del MOMA de Nueva York, del MNCARS de Madrid, del Louvre y demas museos
nacionales franceses u otras muchas instituciones museisticas de todo el mundo.

Incluso en eso los museos se estéan emparentando a los espacios plblicos.

Por su parte, el parisino Centro Pompidou, que siempre ha marcado tendencia, lo
hace ahora de nuevo al retirar la escultura de un macetero de 3,5 m que se erigi6 en

1998 sobre un alto z6calo ante su fachada principal. Era uno de los muchos que, en

12 Para su publicacion, los museos siguen reservandose derechos de reproduccion, ademéas
de los que correspondan a la propiedad intelectual de los artistas, tema este que nos llevaria a
otras polémicas de actualidad. VEGAP, la entidad gestora de esos derechos en Espafa, inicialmente
interpretaba que las obras de arte en espacios plblicos estaban exentas de pago; pero ahora
exige dinero por reproducir monumentos plblicos. Por eso, en la Asociacion Espanola de Criticos de
Arte tuvimos que volver a maquetar las actas del congreso Arte publico hoy, eliminando casi todas
las fotos que ilustraban los textos (Alvira y Garcia Vega 2010).
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diferentes tamanos, ha realizado el artista Jean—Pierre Raynaud, con la particulari-

dad de que este, titulado Pot doré, por ser de poliéster recubierto de pan de oro,
respondia a un encargo del joyero Cartier, que inicialmente lo instald en el parque de
esculturas de su Fundacion en Jouy—-en—Josas, de 1985 a 1993. Pero finalmente llegd
al Plateau Beaubourg como depdsito de la Fundacién Cartier, que en 1999 lo dond al
Estado. Sin embargo, alll aquel monumento de una multinacional del lujo no acababa

de convencer a muchos, incluido al propio autor, a cuyas instancias fue retirado en
octubre del 2009 y trasladado a la terraza del quinto piso del Centro Pompidou,
convirtiéndose a partir de entonces en un item mas de la coleccion del Museo Nacional
de Arte Moderno. Ahora su lugar en la plaza estad ocupado, desde el 28 de junio

del 2011, por otra pieza de la coleccidn de més de seis toneladas datada en 1974:
Horizontal, de Alexander Calder, un gigantesco stabile—-mobile.

Haciendo honor a esta denominacion, los responsables del museo afirman que no
saben si se trata de una ubicacion definitiva o si dentro de unos anos lo muda-

ran de alli. Tanto mejor. Si la calle es un museo, hay que desdramatizar el hecho de
retirar o cambiar de sitio las esculturas de la calle. Mi ejemplo favorito es el Musée
d’Art Contemporain de Lyon, porgue no solo tiene obras monumentales en el exte-
rior, como la ciclépea escultura del chino nacionalizado francés Wang Du, World
Markets, que imita un gigantesco papel arrugado pero estd hecha de acero inoxida-
ble, sino que también hay muy variadas obras de arte plblico instaladas, de forma
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A StARTT (Simone Capra, Claudio Castaldo), WHATAMI, instalacion temporal de un

Jjardin con flores luminosas de resina de vidrio, en la plaza del MAXXI, durante el

verano del 2012.

permanente o no, en torno al edificio o en el vestibulo u otros lugares de transito
libre pdblico y gratuito, concebidos como espacios expositivos, en los que van

colocando unas piezas u otras.

Por ser un museo municipal, cuentan con la complicidad del Ayuntamiento, pero otros
museos sin competencias para instalar piezas en la calle, siquiera temporalmente, lo
han resuelto creando en una parte de sus terrenos una plaza de uso plblico que sigue
siendo propiedad suya. En el caso del MAXXTI de Roma, o el PS1 de Nueva York, incluso
hay concursos regulares para proyectos arquitectoénico—urbanistico-escultéricos al
aire libre en el respectivo solar reservado a tal fin en ambos recintos. Por desgra-
cia, el Instituto Valenciano de Arte Moderno, que venia utilizando su terraza exte-
rior para la instalacion temporal de esculturas como complemento a sus exposiciones
temporales, tuvo que replantearse esta practica a partir de la vandalizacion de una
escultura de Bernardi Roig en diciembre del 2009 —iparaddjicamente, el agresor no

era alguien refractario al arte contemporaneo, sino un licenciado en Bellas Artes!—.

Pero estos problemas no deberian suponer un impedimento y, mas que una intensifi-
cacion de los efectivos de vigilancia o seguridad, lo que los museos deberfan hacer
es redoblar sus esfuerzos por conectar con el plblico y ganarse la simpatia de

los ciudadanos. También en este sentido es ejemplar el Musée d’Art Contemporain

de Lyon por sus publicaciones divulgativas, que incluyen su estupendo folleto «Art
aux abords du musée», y por sus pioneros programas de actuacion con poblaciones
desfavorecidas (Amsellem 2000, 301). Asi surgid en el 2003 el encargo que el direc—
tor del museo hizo al artista Yves Henri: una estatua negra de un geniecillo escruta-
dor denominada Le guetteur du musée, que hace de vigia en la fachada del museo y
forma parte de un colectivo de figuras semejantes esparcidas en diferentes lugares
socialmente significativos escogidos por su autor y los vecinos, que en cada caso

colaboran con él.

Hoy dia son muchos los museos que, para ir al encuentro de un mayor espectro social
de ciudadanos, programan actividades e incluso cuentan con subsedes en otros
barrios: un recurso habitual son conjuntos de arte plblico esparcidos por la ciudad,
o incluso espacios expositivos a veces al aire libre (Hein 2006, 145). Por cierto, las
esculturas estan perdiendo protagonismo a favor de murales u otras técnicas: obras
de arte conceptual en carteles publicitarios, street art, instalaciones luminosas,
performances, intervenciones sonoras, grafiti, etc., para las que se ha reivindicado el
expresivo nombre de «museo imposible» (Wall 2006, 264-269). No obstante, algunas de
estas nuevas técnicas —que se estéan revelando de gran utilidad como reclamo para
los museos, pues al fin y al cabo se inspiran en la propaganda comercial— bien podrian
sequir siendo consideradas como esculturas, e incluso remedan el paradigma del
monumento escultérico tradicional, colocando en una plaza, sobre un pedestal, alguna
figura gesticulante de escala natural. Asi, La Hugh Lane Gallery of Contemporary Art
en Dublin organizd en 2008, con motivo de su centenario, unas intervenciones urbanas

a base de paneles luminosos con siluetas andantes, evocadas mediante ledes sobre
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peanas, obra del artista londinense Julian Opie, que colocd cuatro paneles lumino-

sos en la arteria urbana O’Connell Street y otro en Parnell Square, junto a la puerta
del museo. Esta Gltima, titulada Suzanne Walking in Leather Skirt, fue adquirida para
dejarla in situ. Opie ha instalado mas versiones en calles de Zurich, Nueva York y otras
ciudades, pero no en la plaza ante un museo, como en Dublin. ¢Adivinan cual de sus iméa-

genes es mas buscada en Internet?
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En este texto pretendo retomar y ampliar mis reflexiones, articuladas ya en algunas
publicaciones anteriores, sobre cuestiones relacionadas con el papel de los artistas,
los lugares del arte contemporéneo, la incidencia de las tecnologias vy la relacién de
todos estos elementos con el contexto sociocultural y econdmico (Giannetti 2008).
El anélisis propuesto es transversal: no tiene como objetivo trazar un panorama
recreativo de los espacios del arte contemporéneo, sino indagar sobre las fuerzas
visibles e invisibles, internas y externas al sistema, que inciden directa o indirecta-

mente en su articulacion.

Aquellos que pretendan abordar el tema de estos nuevos escenarios sin tener en cuenta
su imbricacion en los actuales sistemas politico—econdmicos globales, en sus articulacio—
nes mercantilistas y en las estrategias tecnoldgicas y de los media, manifiestan una miopia

avanzada, que les impide percatarse integramente de la médula de la cuestion.

I. Marco

La imagen técnica estad omnipresente en la produccion artistica contemporéanea,
incluso en obras que utilizan medios tradicionales, visto que el imaginario técnico
penetra practicamente en todos los discursos y lenguajes. No es mera coincidencia
que la era poshistérica coincida con la era posmedia. Para indagar sobre el lugar del
arte en la actualidad, es ineludible discurrir sobre el lugar de la imagen en nuestro
contexto contemporéneo, su metaprograma, la forma en que este interviene en la cri-
sis del discurso, de la vision critica y de la historia (del arte y de todas las historias).
La contraposicion entre dos pensadores del siglo XX, Aby Warburg y Vilém Flusser,

nos permitird una aproximacion a las venturas y desventuras del arte como proceso

mediador entre sujeto y mundo.

De otra parte, es fundamental lanzar una mirada critica desde otra perspectiva al

contexto artistico, a fin de dilucidar cuédles programas o politicas intervienen en el
funcionamiento del sistema arte, siendo estas determinantes en las configuraciones
de los escenarios culturales. El papel del artista, de la accion y de la (re)produccion

del arte seran el subsiguiente foco de estudio.

II. De la imagen a la politica de lo visual

Aby Warburg es uno de los primeros pensadores del arte en cuestionar criticamente
el discurso eurocéntrico, cronocéntrico y parcial de la historia del arte y de la
cultura, la capacidad de la I6gica del discurso lineal en la construccion de la histo-
ria y el poder transversal de las imédgenes. En 1917, Warburg anota en su diario: «Soy
historiador de la imagen (Bildhistoriker), no historiador del arte» (citado en Krieger
2006, 245). En unos apuntes para su famosa conferencia pronunciada en 1923, pos—

teriormente publicada bajo el titulo Ritual de la serpiente, escribe: «La historia del

1 Algunas de las reflexiones aqui desarrolladas han sido articuladas con anterioridad en las
conferencias pronunciadas en el festival Observatori, Valencia (2002); el Max Mueller Bhavan, Nueva
Delhi, India (2005); la Universidad Complutense de Madrid (2005) y el V Festival Internacional de la
Imagen, Manizales, Colombia (2006).
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arte estetizante realmente me da asco» (citado en Krasznahorkai y Einfeldt 2008;

la traduccion es mia). Su mas famosa propuesta de reestructuracion del discurso
mediante un sistema de nexos de imé&genes por contigiidad (y no por causa—efecto o
por una imposicion jerdrquica geotemporal) es el Bilderatlas, el «Atlas de imédgenes» o

«Mnemosynen», en el que Warburg trabajo los dltimos afos de su vida.?

En la historia del arte (y en otras historias), el protagonismo paraddjico del texto
en relacion a la imagen es evidente. Las imdgenes ocupan, como mera ilustraciéon, un
lugar secundario en la jerarquia del discurso; estan al servicio del texto. La trans—
gresion de la |6gica historicista consiste en dar protagonismo a la imagen para,

a través de ella, intentar desvelar la imaginacion mitica, sus nexos ocultos o las
correspondencias en el uso de simbolos interculturales que operan como mediadores

entre sujeto y mundo.

En su conferencia sobre el ritual de la serpiente, Warburg establece una relacion
epistemoldgica entre la observacion de la realidad, el objeto de la observacion (la
serpiente), su representacion iconica (el rayo, la imagen del rayo) y el gesto o la

accion que genera (la danza ritual): observacion, objeto, representacion, accion.

2 El 19 de enero de 1929 Warburg presentd, por primera vez, parte del Bilderatlas en la

Biblioteca Hertziana, en Roma. Logrd crear 40 paneles con mas de mil imdgenes y fotografias.
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En Bilderatlas, Warburg se desvincula de la imposicion textolatrica, cronolégica y euro—
céntrica —tipica de sus coetéaneos historiadores del arte—, y apuesta por una forma
abierta, inestable y siempre variable de generacion de conocimiento. En su propuesta,
es precisamente la indeterminacion la que abre al observador la posibilidad de trazar su

propio hilo conductor de lectura visual, pensamiento y relaciones iconicas posibles.

De hecho, el tipo de nexos visuales que Warburg pretende conseqguir en la década

de los veinte se vuelve factible con el uso del hipermedia online u offline. El lenguaje
hipertextual, como forma de vinculo metonimico y de contigliidad, puede llegar a tener
funciones cognitivas y epistemoldgicas. La pregunta es si realmente nosotros, en la
actualidad y en la era de las tecnologias digitales, advertimos o podemos advertir
estas funciones de produccién de conocimiento en relacion a las imdgenes técnicas.

Esta es una de las cuestiones centrales tratadas por Vilém Flusser.

Es significativo que el propio Warburg, en 1923, se percate de la importancia de esta
cuestion. En la mencionada conferencia sobre el Ritual de la serpiente, introduce una

reflexion sobre la influencia de la tecnologia en la desmitificacion del discurso:

Donde la explicacion técnica de causas y efectos sustituyd la imaginaciéon mitica,
desaparecieron los miedos primitivos. [...] Nuestra era técnica no necesita de la
serpiente para explicar y controlar los relémpagos. Los relémpagos ya no atemo-
rizan a los habitantes de la ciudad. [...] Los argumentos cientificos acabaron con
la explicacion mitoldgica. (Warburg 1939, 291; la traduccion es mia)

Se produjo, segln Warburg, el fin «de la vision mitica del mundo». El autor sefala que

tecnologias como «el telégrafo y el teléfono aniquilan el cosmos. [...] EI contacto

Paul McCarthy, Painter, 1995, video, 50 minutos de duracién. Imagen
fija extralda de la obra, tomada de myarttalk.wordpress.com
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eléctrico instantaneo destruye la devocion y el pensamiento en términos de mitos y
simbolos» (Warburg 1939, 291-292; la traduccion es mia).

En la década de los setenta, mucho antes de la verdadera revolucion digital, el fil6—
sofo checo Vilém Flusser ya alude al proceso de progresiva sustitucion del texto
—concebido hasta entonces como /lugar de la teoria, de la ideologia, de la comunicacion,
de la historia y del conocimiento— por el cédigo técnico. Esta sustitucion desenca-
dena la implantaciéon de un nuevo modelo, en el que ya no hay lugar ni para el concepto

ni para la historia.

«La calda y el ocaso del alfabeto significan el fin de la historia en el sentido literal» y
los codigos intervienen en la transformacién del concepto en el campo visual técnico
(Flusser 1995, 36-37). Lo que Flusser considera revolucionario en ese proceso no es
el hecho de que las tecnoimagenes o el codigo técnico sean audiovisuales, electroni-
cos o digitales, sino que ellos asuman el lugar y la funcién del concepto, transforman-
dose en modelo (1995, 37).

El efecto mas inmediato de esa crisis se percibe en el hecho de que la imagen es
sustituida por lo visual: transmite, pero no verbaliza (Debray 1994, 255). Dicho de un
modo més radical: las imégenes que nutren la comunicacion son, en parte, insubstan-—

ciales, inmateriales en doble sentido: inconsistentes (vacias) e incorpoéreas.

Régis Debray resume en una frase esta idea: «Nuestro ojo ignora cada vez mas la
carne del mundo. Lee grafismos, en vez de ver cosas» (1994, 272). Esta descarnacion
se desprende del proceso de expansion de lo visual. Esto significa, en otras palabras,
que la fragilidad y la fragmentacion de sus contenidos estan al servicio de un nuevo
tipo de pseudonarracion caracterizada por la superficialidad y la accién. El gesto,

entonces, se antepone a la cognicion.

De este modo se presenta una inversion de aquello que Warburg consideraba el pro—
ceso creativo epistemoldgico —conocimiento mégico—, basado en una cadena de
pasos interrelacionados, donde se partia de la observaciéon del objeto, de la pregunta
por su significado, hacia la bGsqueda de su representacion formal, hasta su articula-
cion mediante la accién con base en el imaginario creado. Warburg investigaba, por lo

tanto, el proceso de produccién (la imaginacion creativa).

La cultura de lo visual, que progresivamente reemplaza la cultura de la imagen, altera
radicalmente la cadena. Desaparece la pregunta por el objeto en si, por su signifi—
cado; desaparece la necesidad de blsqueda de un imaginario propio, sometido a la
padronizacion, estandarizacion estetizante global. Todo se reduce a la accion como

un gesto siempre reproducible segdn el programa (Flusser 1998, 38).

Para Warburg, las imdgenes funcionaban aln como elementos mediadores entre ser

humano y mundo (eran mapas del mundo) (Flusser 1998, 29) y los gestos resultantes
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de la produccion epistemoldgica (acciones, rituales) procesaban y fusionaban, en un
acto, el pensamiento magico y el pensamiento légico. Era lo que permitia la inmersion

del sujeto en el mundo.

Hoy lo visual asume, precisamente, la funcion contraria: aparta al sujeto del mundo, de
su realidad, de la comprension de la vida mas alléd de lo ordinario. Lo visual adopta, en
la actualidad, la funcién de biombo (para utilizar el término empleado por Flusser en
relacion a la imagen) (1998, 29). De hecho, biombo significa, en su origen chino y des-—
pués en japonés, una serie de paneles —pantallas— que separan y protegen un espa-—

cio interior del exterior (mds adelante retomaré esta idea de la funcion pantalla).

El resultado de este proceso es el retorno a la idolatria, pero ahora de un tipo
distinto; la idolatria de segundo orden. Solo accedemos a las imégenes reproducidas
en las pantallas externas del biombo, y lo que queda al sujeto es jugar con la repro-
duccién de la reproduccién. Como ya apuntaba Niklas Luhmann, nos hemos trans—
formado en observadores de segundo orden. El sujeto ya no tiene la posibilidad de

inmersion en el mundo, sino que vive en la superficie de lo visual técnico.

III. Las crisis perpetuadas
«Nuestra idea de muerte de las instituciones tradicionales de comunicacion de elite vy,

especialmente, de muerte de la exposicion y del museo, es plenamente aceptada por

Foto tomada del Flickr de ehfisher, bajo licencia Creative

Commons Atribucion—-NoComercial-CompartirIgual 2.0 Genérica (CC BY-NC-SA 2.0).

Bruce Nauman, Clown Torture, 1987, videoinstalacion (dos proyectores y 4 monitores),

60 minutos de duracion.
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te del «Proyecto de

6 par

tas en blanco que form

, accion con pancar
Comunicacion de Masas» que integroé la serie Space—Media, para la XII Bienal de Sdo Paulo, 1973. Foto tomada de

Fred Forest, White Invades the City, 1973
www.fredforest.org

todos»® (todos, aqui, se refiere a un grupo de intelectuales y artistas europeos,
entre otros René Berger, Louis Bec y Fred Forest, con los que Flusser trabaja en
Europa en el proyecto de reformulacién de la XITI Bienal de Sao Paulo, creada en
1951).* Con esta frase lapidaria, Flusser desarma el sistema bienalesco y del museo
tradicional. El trabajo de campo, que su posicion como asesor de la XII Bienal de Sao

Paulo faculta, significa la posibilidad de poner en préctica sus teorfas.

De hecho, la nocidn tradicional de museo empieza a ser cuestionada ya a princi—
pios del siglo XX. Por ejemplo, Alexander Dorner (1893-1957), director del Museo de

Hannover (Provinzialmuseum, hoy Landesmuseum), habia planteado ya, en 1925, cambios

3 Carta de Vilém Flusser a Francisco Matarazzo Sobrinho (Ginebra, Suiza, 1972) (Mendes 2008).
4 Vale la pena recordar que la dictadura estaba implantada en Brasil en aquella época y que
la X Bienal de 1969 sufrié un amplio boicot internacional.
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radicales respecto a la funcién de los museos. Sostenia que estos, de lugares de
archivo y coleccion, deberian pasar a ser centros vivos dedicados a la reflexion y la
experiencia con el arte. Para ello, el museo deberia transformarse en un centro de
experimentacion, en un laboratorio. Ademas, seria imprescindible integrar los nuevos
medios de creacioén en el contexto expositivo: graméfono, cinema, etc. Para Dorner,
es innegable que la era de la técnica y de la reproduccién eclipsa también la nocién
de original, tan estrechamente vinculada a la propuesta museoldgica de preservacion
de la obra Unica. Para demostrarlo, organiza la controvertida exposicion «Original y
Facsimile», en 1929, en la que exhibe copias de obras de arte y encarga a especialis—

tas la tarea de detectarlas.’

La idea de Flusser y René Berger de transformacion de la bienal en un laboratorio glo—
bal se remonta, en parte, al proyecto de Dorner de transformacion de la institucion
museistica en un laboratorio estético vivo, como modelo para superar el problema de
la decadencia de los museos mediante su transformacion en espacios de experimenta-
cion abiertos. La crisis de los museos, de las bienales y de las grandes exposiciones
se encuadra, hoy, en una discusion que nos es muy familiar. En la actualidad, intentan
vendernos la idea del museo como laboratorio como algo innovador, pero constatamos
que propuestas como esta, y como tantas otras, tienen raices profundas en modelos

mucho mejor articulados desde hace mas de ocho décadas.

¢{Qué cambid desde entonces? (Qué fue puesto en practica? éQué demostrd ser solo

un discurso vacio?

En la misma linea, para aquella controvertida Bienal de Sdo Paulo de 1973, el artista
Fred Forest articula su «Proyecto de Comunicacion de Masas», que integra la serie
Space—-Media. La obra consiste en ofrecer espacios vacios divulgados internacio-
nalmente a través de revistas y periddicos, estimulando la participacion activa del
plblico en su apropiacion y utilizacion. Desacredita, de esta manera, la figura del
curador o comisario, el papel del artista y el perfil pasivo y contemplativo

del espectador.

En 1972, uno de los pioneros del arte electronico, el brasileno Waldemar Cordeiro,
atribuye la crisis del arte contemporaneo a «la inadecuacion de los medios de comuni-
cacion como transporte de informacion, y la ineficacia de la informaciéon como len—
guaje, pensamiento y accién» (1972, 3). El arte centrado en el objeto material limita

el acceso del plblico a la obra vy, por ese motivo, se mantiene, segln Cordeiro, por

debajo de la demanda cultural cuantitativa y cualitativa de la sociedad moderna, asi,

La obra que implicitamente define el espacio fisico de su propio consumo sec—
ciona el ambiente y presupone una zona especifica para la fruicion artistica. [...]
La seccionarizacion comunicativa/informativa entra en conflicto con el caréacter

5 Es importante anotar que su cuestionamiento es anterior a la conocida reflexion de
Walter Benjamin sobre la era de la reproductividad técnica.
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interdisciplinar y abierto de la cultura planetaria. La utilizacion de medios elec—
tronicos puede proporcionar una solucion para los problemas comunicativos del
arte a través del uso de las telecomunicaciones y de los recursos electronicos,
que requieren, para la optimizacion informativa, determinados procesamientos de
la imagen. (Cordeiro 1972, 4)

Las ideas de Cordeiro sobre una conexion global y un amplio acceso libre del pblico a
la obra, a través de la telecomunicacion, se encuentran entre las preocupaciones de
Dorner, Flusser, Berger y Forest y ademés anticipan la propuesta de arte en red, el

network y las nociones de ubicuidad y participacion.

En el campo de las ciencias las preocupaciones no son menos revolucionarias. Como
ya apuntaba Thomas S. Kuhn en 1962, las revoluciones implican, entre otras cosas, el
abandono de generalizaciones cuya fuerza fue, hasta entonces, la de las tautolo—
glas (1975).°

No es por casualidad que, a principios de la década de 1960, Kuhn pone en crisis el
modelo establecido de progreso lineal de las ciencias, al indicar que su desarrollo no
sigue una estructura acumulativa, aunque se da a través de las revoluciones que impli-

can un cambio de paradigma.

Tampoco es casualidad que Kuhn cuestione la eficacia de los modelos lineales préacti-
camente en la misma época en la que la teoria de los sistemas dinamicos (mateméticas
de la complejidad) empieza a tratar los fenémenos no-lineales, o que la teorfa de la

historia entre en su etapa poshistorica (Giannetti 2002, 163).

Todos estos cuestionamientos en las ciencias, la cultura y las artes, asi como en

las tecnologias y los medios de comunicacion, son articulados en paralelo y se influen—
cian mutuamente. El arte en el siglo XX esta igualmente empenado en demostrar que
no hay, y no puede haber, progreso en arte, no puede haber coherencia estilistica
gradual y I6gica —como han pretendido algunos historiadores, contra los que Warburg
tempranamente lanzd sus criticas—, ni mucho menos una continuidad evolutiva. La
estrategia de definir el arte como sistema (Giannetti 2002, 73) significa, en efecto,
negar cualquier posibilidad de desarrollo de una nueva comprension del arte, con base
en conocimientos acumulativos e histéricamente lineales desde la tradicion formal y
estética. La cultura no puede ser una adaptacion homogénea de una realidad indepen-
diente, sino que ofrece modelos de realidades basados en el consenso de los indi-
viduos de la sociedad en la que se da. Para lograr un cambio real de paradigma, seria
necesario reivindicar una reconstruccion del campo a partir de nuevos fundamentos,
que ponen en entredicho algunas de sus generalizaciones tedricas basicas y muchos
de sus métodos (Giannetti 2002, 76).

6 Cabe anotar que Flusser fue lector de Kuhn.
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No obstante, desde las primeras constataciones de la crisis del sistema arte, pro-

liferaron las reivindicaciones y propuestas de replanteamiento, pero la puesta en
préactica efectiva fue escasa, efimera o superficial; han subsistido, hasta nuestros

dias, revivals retoéricos de estos discursos.

IV. Programa: la politica de lo visual

En su controvertido articulo «Arte y politica», Flusser propone una lectura sui géneris
de la politica en relacion al rol de las instituciones culturales, el papel de los artistas
y de los centros de poder. Segln el fildsofo, a partir de la Revoluciéon Industrial los

intelectuales fueron expulsados del gobierno y encerrados en guetos,

donde eran alimentados por los politicos, para que pudieran elaborar modelos.
Los politicos los dividieron en dos clases: una debfa producir modelos Utiles para
el trabajo [los cientificos, los técnicos, los que proponian modelos cada vez
mejores], y la otra debia producir modelos para divertir a los politicos, cuando
éstos no estuvieran trabajando [los «artistas» en el sentido moderno de la
palabral. [...] Y el gueto se dividid en dos barrios: las universidades e institutos
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similares para los sirvientes, y las academias e institutos similares para los paya-
sos. (Flusser 1990a; la traduccién es mia)

Para evitar que los cientificos y los payasos (los artistas: intelectuales initiles)
protestasen, la politica les otorgd un estatus social especial, rodeado de un aura de

gloria y pseudopoder.

No obstante, las ideas roméanticas llevaron a los payasos a rebelarse contra su papel
en la sociedad vy la politica. De hecho, varios artistas asumieron posturas defensivas
con vistas a protegerse y proteger el arte del poder del Estado y de sus ideologias.

Nacia el discurso de la autonomia.

Pero la rebeldia ha durado poco. De pronto, ya no se trataba de entretener solo

a los politicos, sino a la élite burguesa emergente y al préspero mercado del arte,
por ella impulsado a través del nuevo coleccionismo. Una determinada clase de artis—
tas entendid réapidamente la necesidad —si se queria formar parte del circulo de los
pujantes—, de cambiar la méscara segln el contexto y el escenario de actuacion.
Percibié que era factible ponerse y sacarse el disfraz de payaso (o de intelectual,
o de alocado, o de excéntrico, o de provocador) acorde con las circunstancias. A lo
largo de todo el siglo XX, y hasta nuestros dias, encontramos una infinidad de ejem—
plos, desde las teatrales apariciones plblicas de Salvador Dali, pasando por la indu-
mentaria beuysiana o el outfit warholesco, hasta el meticuloso desalifio de Jonathan

Meese, solo para citar nombres de sobra conocidos.

Con frecuencia se sobrepone a la mascara bufdnica la méscara transgresora: irre—
verente, facciosa, polemista, comprometida. Esta estrategia, entre trivial y opor-
tunista, quizé sea hoy la més in en el mercado de las bienales o festivales del arte,
poniendo en evidencia un juego cinico. Las tendencias son diversas, por ejemplo, la
transgresion integrada, como una forma de contracultura corporativa, o la transgre-

sién pedante o grandilocuente.

La moda de la contracultura se remonta a la década de los ahos sesenta. Esto no
quiere decir que nos olvidamos de la contracultura vanguardista de principios del
siglo XX. La diferencia es que el espiritu transgresor vanguardista se basaba en fun-
damentos éticos e intelectuales, cuyo objetivo no era transformarse en mera moda

de época.

Hay quien afirma que la contracultura siempre tuvo un espiritu empresarial. Considero
que serfa més correcto decir que el espiritu empresarial se apoderd de la contra-
cultura como estrategia de anulacion y consiguid reducir su propuesta de cambio
social y vital, transforméndola en un juego liviano centrado en el hedonismo. Algunos
llaman a esta perspectiva: estrategia de apropiacion, es decir, el sistema asimila la
resistencia mediante la apropiacion de sus simbolos, la eliminacion de sus contenidos

pretendidamente revolucionarios y la comercializacion de los productos resultantes.
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Es la forma que el neoliberalismo utiliza para neutralizar los actos de rebeldia anti-
sistema y, a pesar de ser un camino harto trillado, sigue dando resultados hasta

nuestros dias.

Cuando Theodor Adorno y Max Horkheimer (1998 [1944]) lanzan su critica a la ideologia
neoliberal del mundo administrado (verwaltete Welt) y de la industria cultural, que se
encargan de la liquidacion del individuo y de todo lo que pueda considerarse diferente
o intolerable dentro del programa de dependencia y de control total, ya apuntan
hacia el fin de la imaginacion vy la creatividad libres del sujeto que ha sido transfor-

mado en consumidor empedernido.

Walter Benjamin tenfa razén al senalar a la infinita reproducibilidad técnica, asi como al
consumo de masas de la imagen a través de los medios de comunicacién, como artificios
de vaciamiento de sentido y anulacion ideoldgica y simbdlica. No obstante, de poco sir—
vieron los discursos criticos de la época, que fueron igualmente diluidos y solo rehabili-

tados a través de la retdrica en boga en el minoritario entorno académico.

Artistas actuales, como Chris Burden, ven en los medios de comunicacion instrumen—
tos indispensables para llegar a una gran audiencia contemporanea, es decir, para
lanzar un artista a la fama. Santiago Sierra, en entrevista concedida al peridédico mas
conservador de Espana, ABC, responde asi a la pregunta de por qué no se considera
un activista: «Los activistas son gente muy admirable, de gran atrevimiento. Yo soy un
decorador de casas. Yo hago objetos de lujo, pero cada uno, en su profesion, tiene
que intentar decir lo que puede, mientras le dejen. Se trata mas de ser coherente
con uno mismo» (Sierra entrevistado por Diaz—Guardiola 2006). Y preguntado por el

motivo de ser un provocador contesta:

Yo no busco provocar, sino que planteo temas. La provocacion la lleva la gente

en la cabeza. Todos sabemos quiénes son los provocadores y donde estan: son
los que dicen «id a por ese». Yo no tengo nada de esto. Esta muy extendido que
cada vez que me presento digan «ya viene el radical». Pues bueno. Yo por radical
entiendo a los de la kale borroka, algo que se relaciona con la intransigencia, con
el revanchismo, con cosas que no estan en mi agenda. Es su manera de defen—
derse. Yo digo cosas que no les gusta, y ellos me etiquetan. Trabajo con institu-
ciones muy respetables. Llamarme radical a mi es llamarselo a ellas. ¢Es el Banco de
Espana radical por coleccionar mi obra? Creo que soy bastante sensato y que no
digo ninguna burrada. (2006)

Sobran comentarios.

La VITI Bienal de Berlin: El artista como ser politico (17 de abril a 1 de julio del 2012)
es la muestra més reciente del manejo de la mascara transgresora moldeada para

servir de visual a los media y de iméan para atraer plblicos masivos, cazadores de lo
l0dico. Después del infortunio cuantitativo de plblico de la anterior bienal, la actual

edicion parece presionada a legitimar los 2,5 millones de euros invertidos con dinero
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publico en el evento que debe promocionar a la ciudad de Berlin internacionalmente.

«Arte Social Aplicada» (2006) es el titulo de un texto, divulgado como manifiesto, del
curador de la Bienal, el artista polonés Artur Zmijewski, en el que defiende un repo—
sicionamiento critico-accionista del arte con relacion a politicas de todo tipo y
género. Seqln la retdrica de Zmijewski, como instrumento, el arte debe «recuperar»

su capacidad de influir en la realidad, debe apelar a su potencial y su posibilidad de
ejercer el poder. El programa de la bienal es, de hecho, una traduccion literal de sus
ideas respecto al nuevo movimiento critico del arte. Basta analizar obras del artista,
como Berek (Game of Tag, pelicula, 1999), para entender la articulacion de su discurso:
un grupo de personas desnudas juega, corre y se divierte en el interior de una cémara
de gas del campo de exterminio nazista. Para Zmijewski, frente a tal magnitud trégica
de la historia, necesitamos terapias para crear alternativas simbdlicas y emanciparnos
del trauma. Es significativo el relieve que el texto de presentacion de la obra (exhi-
bida en esta bienal) concede a la polémica surgida durante su exposicion en Alemania
en 2011, cuando la pelicula fue acusada por el director del Martin-Gropius—Bau, Gereon
Sievernich, de no respetar la dignidad de las victimas del Holocausto. Segun la sinop—

sis firmada por el propio director: «Sievernich parece no ser consciente del hecho de
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que los actos de censura siempre hieren la dignidad de la vida. Pretende saber cual

es la verdad e impone su propia version de las cosas, en vez de permitir el debate»
(Zmijewski s.f.). Analizado desde fuera, solo hay dos posibilidades de interpretar la
polémica: o el artista es tan incauto y no se percata de que su critica cae en la misma
trampa detractora contra la libertad de expresion, o se aprovecha de la polémica

como estrategia de marketing.’

Temas como el Holocausto, antisemitismo, sexo, religién y violencia son hoy en dia el
mend teméatico predilecto de determinados artistas, festejados por directores de
bienales y curadores de moda. Reproducimos aqui dos breves sinopsis de obras y

proyectos presentados en la mencionada bienal:

El Movimiento de Renacimiento judio en Polonia (JRMIP) exige el retorno de
3.300.000 judios a Polonia con el fin de restablecer la comunidad judia aniquilada.

7 Recordamos la obra de Santiago Sierra 253 m? (Sinagoga de Stommeln, en Puhlheim, Ale—
mania, 2006). Mangueras conectaban tubos de escape de seis coches que recogian el mondxido de
carbono producido en la combustion del motor y lo enviaban al interior de la sinagoga. El plblico
debia acceder en solitario con una mascara de respiracion artificial. En el interior de la antigua
sinagoga se acumulaba mondxido de carbono suficiente para matar a una persona en media hora (el
pUblico solo podia quedarse cinco minutos). Lo que debia honrar a los judios asesinados en el Holo-
causto provoco tal indignacion de la comunidad judia alemana que la muestra tuvo que ser cerrada

antes del tiempo previsto por sus organizadores.
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A Lukasz Sowiecz, semillas de abedules del campo de concentracion nazi en Auschwitz,

2012. Brotes disponibles para que el plblico plantara en lugares publicos de la
ciudad, 7° Bienal de Berlin, 2012. Foto tomada de camilayelarte.blogspot.com

El movimiento fue iniciado por el artista de origen israeli Yael Bartana en 2007 y
se ha extendido a nivel internacional. (Patecki s.f., traduccion de ERRATA#)

No ponemos en duda la buena intencion de estos planteamientos. No obstante, la
presion y la reivindicacion de que necesariamente el arte deba posicionarse politica—
mente, y la forma como proponen hacerlo, genera, desde luego, otra clase

de cuestionamientos.

La amenaza hoy no es la pasividad, sino la pseudo—-actividad, la exigencia de que
debemos «ser activosy, «participar», mascarar la nada de lo que se mueve. Las per—
sonas intervienen en todo momento, estan siempre a «hacer alguna cosa», los univer—
sitarios participan en debates sin sentido, y asi por delante. Lo que es dificil es
dar un paso atras, abstenernos. Los que estéan en el poder prefieren muchas veces
incluso una participacion «critican, un didlogo, de modo a asegurarse de que nuestra
amenazadora pasividad ha sido anulada. [...] A veces, no hacer nada es la cosa méas
violenta que debemos hacer. (Zizek 2009, 188; la traduccién es mia)

Zizek argumenta con otras palabras lo que Flusser, Kamper, Debord, Baudrillard y
otros ya indicaban de manera quizas aln mas perspicaz: lo visual esconde lo que
presenta (Flusser); el exceso de visibilidad es causante de la ceguera mediada por
la imagen espectacular técnica. Como comentaba anteriormente, espectadores y
artistas se sitlan como observadores de segundo orden. En la cultura de lo visual,
la imagen técnica, a través del gesto (la accidn), se antepone al concepto y asume

el lugar de modelo.

Esta claro que cualquier propuesta que pretenda abordar el metaprograma tiende a
ser eliminada. Recordemos el ejemplo de Steve Kurtz, artista norteamericano, miembro
fundador de los conocidos colectivos Critical Art Ensemble (1987) y Electronic Civil
Disobedience, perseguido por el FBI bajo sospecha de bioterrorismo por trabajar en
el campo del bioarte y tener en su taller instrumentos biotecnoldgicos y placas de
Petri. En la época, trabajaba para una exposicion de cariz critico sobre la politica de
manipulacion genética de productos agricolas. Kurtz fue arrestado, todo su material
de trabajo confiscado y procesado entre 2004 y 2008 junto con el consultor cienti—
fico del colectivo, el Dr. Robert Ferrell, un profesor de Genética de la Universidad de
Pittsburgh, Estados Unidos.®

Como decia la escritora checa Monika Zgustova, con ocasion del asesinato de la
periodista rusa Anna Politkévskaya el 7 de octubre del 2006, pensar es una actividad
peligrosa, y no lo es desde que existen los gobiernos totalitarios o las mafias, sino
que se remonta a la propia esencia de la cultura occidental con sus raices griegas y
latinas, «en ella, S6crates fue condenado a morir, Jenofonte y Ovidio desterrados,
Platon vendido como esclavo. Sin olvidar los crimenes de la Inquisicion y otras institu-

ciones represoras del pensamiento» (2006). Zgustova se refiere a la dicotomia orden y

8 Véase la pelicula de la artista Lynn Hershman Leeson, Strange Culture (2007) sobre la
historia de Kurtz.
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caos: lo que para unos es poner orden y controlar el mundo (por lo tanto, silenciar el
pensamiento), para otros significa transgredir el caos impuesto por los que preten-—
den imponer el orden. «Octavio Paz ya previno que en unas pocas décadas los escri—
tores y pensadores deberian refugiarse en monasterios remotos para, lejos de los
ojos de un mundo hostil, conservar la tradicion del saber, como hicieron los monjes en
la Irlanda del siglo VII» (Zgustova 2006).

El reciente ejemplo de la virulenta polémica internacional, articulada por los medios de
comunicacion y réapidamente transformada en cuestion nacional y diploméatica, por la
publicacion del poema de Glinter Grass titulado «Was gesagt werden muss» / «Lo que

hay que decir» es absolutamente sintomético de lo planteado:

¢Por qué solo ahora lo digo, envejecido y con mi dltima tinta: Israel, potencia
nuclear, pone en peligro una paz mundial ya de por si quebradiza? [...] Porque hay
que decir lo que manana podria ser demasiado tarde, y porque —suficientemente
incriminados como alemanes— podriamos ser complices de un crimen que es previ-
sible, por lo que nuestra parte de culpa no podria extinguirse con ninguna de las
excusas habituales. (Grass 2012)

No nos concierne aqui entrar en nueva controversia sobre los contenidos del poema,
sino constatar la inquietante y creciente debilidad de los pilares que deberian
sostener el libre pensamiento. Zgustova recuerda muy pertinentemente que el boicot
a intelectuales y artistas por sus colegas, para salvarse la propia piel o para lograr
igual protagonismo, tiene también larga tradicion: Aristdfanes, en su comedia Las
nubes, provocaba las risas del pUblico poniendo en escena el asalto de un grupo de

fanaticos incendiarios a la casa de Socrates.

No podemos menospreciar otra tactica, a pesar del gusto déja vu: la de la doble
mascara. El artista se burla de su contexto y de si mismo, presenténdose con la
reproduccion de su mascara primigenia. Es interesante notar que una serie de artis—
tas, que probablemente jaméas han leido el texto de Flusser, se entusiasman con

la idea de asumir la posicion de bufones. Recordemos las conocidas obras de Paul
McCarthy, «Painter» (1995) y de Bruce Nauman, «Clown Torture» (1987). Mas recien—
temente encontramos manifestaciones apelativas como en Jeremy Deller, «Has the
World Changed or Have I Changed?» (2000); Las agencias y el design de trajes para las
manifestaciones de Barcelona en 2001; o el ejército de payasos del grupo C.I.R.C.A.,
Clandestine Insurgent Rebel Clown Army (2002). En la web se anuncian como «clandes—
tinos, porque recusan el espectéculo de la celebridad y son cualesquiera» (C.I.R.C.A.
s.f.). Recusan el espectaculo apostando por el espectaculo urbano, mediatico. El
impulsor del movimiento, John Jordan, codirector del grupo de practicas socia—

les Platform (1987-1995), registrod la marca © 2008 Social Sculpture Research Unit.
La relacion con Beuys no es casualidad, pero mientras el artista aleman buscaba

una articulacion personal (en su lucha neorromantica de rescate del individuo crea-
tivo), Jordan, el autodenominado artivista, utiliza los recursos legales para garan—

tizar el uso comercial exclusivo de esta marca artistica, aunque defienda en sus
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dial, Barcelona. Foto tomada del Flickr de leodecerca, bajo licencia Creative Commons

Las Agencias, Pret & Revolter, 2001, trajes y equipamientos para la accion directa
disefiados por Las Agencias, en colaboracion con la Campafa Contra el Banco Mun-—
Atribucion-CompartirIgual 2.0 Genérica (CC BY-SA 2.0).

declaraciones el arte de todos y para todos. Como manifiesta someramente en una
entrevista para la television, «la idea [del Clown Army] consistia en mezclar la antigua
técnica de clown no solo para disfrazarse de payaso, sino para aprender a encontrar
el payaso que hay en ti, esa parte de ti que fue siempre esponténea, juguetona, y

también desobediente» (Gerz 2010). La argumentacion habla por si sola.

(Es necesario denominar arte a este tipo de practicas, artistas a sus manifestantes,
y espacios para el arte a los espacios plblicos urbanos? ¢Son sus participes cons—
cientes de que, en gran parte, sus préacticas de activismo/artivismo social y desobe-
diencia civil son incorporadas, fagocitadas por la macroestructura y se transforman
en ganchos medidticos para la politica (entendida en su sentido amplio, por ejemplo, la

politica del arte)?

No nos faltan ejemplos. Jochen Gerz advierte: «Warning: Art Corrupts» (Atencion: el
arte corrompe). Frase utilizada por el artista aleman en 1968, que es exhibida pos—
teriormente por museos, impresa y distribuida a los visitantes de exposiciones

atendiendo a lo politicamente correcto.’ La musealizacion de tal clase se accidn es

suficientemente elocuente.

9 Como ejemplo, la pegatina con esta frase distribuida en la exposicidon «Antagonismos», en
el Macba (Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona), 2001.
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La tendencia actual para la transformacion de modelos de comportamiento (valo-

res) en modelos de funcionamiento (técnicas), contrapone el sujeto engaged,
comprometido con los valores, al funcionario técnico, y hace que «comprometido»
se transforme en sinénimo de «ineficiente». De manera que todo comprometi-
miento, ademas de fUtil y arcaico, pasa a significar anti-técnico, eso es, cae en
ridiculo. (Flusser 1971)

Para Kuhn, el cambio de paradigma significa una mudanza radical del paradigma pre—
cedente. Por radical entiende no una alternativa o una variacion, sino una revolucion
que reclama una formulacién de preguntas completamente distintas, terminologias

y métodos especificos del todo. Lo que constatamos hoy es que no solo no se han
reformulado las preguntas, sino que se usan las mismas estrategias en la articulacién

de posibles respuestas.

V. ¢Cuél es el programa con el que funcionan la estetizacién de la politica y la poli-
tizacién de la estética?"’

Parafraseando a Flusser, en el momento en que uno abdica de la politica a favor de lo
visual, se pierde el punto de vista politico (1990b). O como confirma Cildo Meireles:
«La predominancia de lo visual cede lugar a una realidad ciega. [...] Arte nunca es poli—-

tica, se torna politica» (Meireles 2000).

10 Véase W. Benjamin, G. Debord, F. Lyotard, J. Baudrillard, R. Debray, U. Eco, entre otros.
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camilayelarte.blogspot.com.



La vida (y el arte) que pervive en la superficie de lo visual reproducido en las pan—
tallas externas del biombo reduce cualquier actuacion en el mundo (y en el mundo del

arte) a «gestos reproducibles segln el programa» (Mendes 2008).

En este proceso de reproducciéon de segundo orden, el gesto pierde su vinculo
directo con el mundo objetivo y pasa a relacionarse con este a través del objeto téc-
nico: el aparato. Por lo tanto, la accion es transferida al aparato, quedando al sujeto
la tarea de intervenir solo en la interfaz. De manipulador de simbolos —como suponia
Warburg en sus reflexiones sobre la serpiente (de constructor de realidades)—,

el sujeto se transforma en operador de dispositivos: consumidor de las realidades

articuladas por el aparato.

Para Flusser, existe una diferencia importante entre aparato e instrumento.

Aparato es un juguete que simula un determinado tipo de pensamiento. No es ins—
trumento, ya que el instrumento reproduce las funciones necesarias y concretas
aplicadas al trabajo. Con el aparato no se trabaja, se juega. Y quienes manejan el

aparato son jugadores.

La intermediacion entre sujeto y mundo queda a cargo del aparato productor de lo

visual, y la intermediacion entre sujeto y aparato es transferida a los dispositivos. La




cuestioén es que hoy la interfaz empieza a ser confundida con el medio. Esto significa
que, de sistema de presentacion o de acceso de datos (funcion instrumental), pasa
a ser imaginada como soporte que contiene los dados (funcion medial) y vehiculo de
nexo entre lo humano, la maquina y el mundo (funcidn interconectiva). El equivoco es

especialmente peligroso, pero muy revelador.

Mientras el usuario —la persona que entiende su relaciéon con la médquina desde una
vertiente funcional— mantiene la distancia entre sujeto y dispositivo, el operador de
la interfaz (el funcionario, para Flusser: concepto pertinente inspirado en su cote—
rraneo Franz Kafka) percibe los contenidos como si estos estuviesen adheridos al
dispositivo, hasta al punto de no distinguir entre dispositivo y medio. Como operador,
es consciente de que maneja una caja negra, aunque «sin saber lo que se pasa en el
interior de la caja [...] Los programadores de determinado programa son funcionarios
de un metaprograma, y no programan en funcion de una decision suya, sino en funcion

del metaprograma» (Flusser 1998, 45).

Estamos delante del poder del evento operacional, en el que «la represion de

la consciencia histdrica es indispensable para el funcionamiento [del programal»

(Flusser 1998, 77-78). Lo visual sirve para reprimirla, y se sirve del arte y de su
pericia para orquestar lo politicamente correcto. Es decir, para cuidar de jamas

abordar el metaprograma.

Podemos volver a plantear agul la pregunta del inicio: ées aln factible la produccion

de conocimiento en relacion a las imagenes técnicas y lo visual?

Uno de los primeros artistas que, en los anos veinte, sugirié el empleo distinto

de los aparatos técnicos en el arte fue el hingaro Laszl6 Moholy—Nagy, una de las
figuras centrales de la Bauhaus. En 1922, Moholy—Nagy publica un texto titulado
«Produccion-Reproduccidon», en el que reflexiona sobre el condicionamiento del arte
gue utiliza los aparatos en su proceso de creacion y la tendencia hacia la mera
reproduccion. El propone la subversion de la funcién original de los aparatos en el
arte como estrategia para apartarse de la mera reproduccion (de manera similar

a lo ocurrido en la primera etapa de la fotografia o el cinema) y apostar por una
intervencion directa, que abra paso a la produccién. Para subvertir esta condicion y
pasar de la reproduccion a la produccion, los artistas deberfan cuestionarse: «.Para
qué sirven los aparatos? {Cudl es la esencia de su funcién? ¢Somos capaces de
expandir los usos de los aparatos también a la produccion? En este caso, éde qué
forma?» (Moholy—Nagy 1985, 289-290).

Estos interrogantes siguen vigentes hasta la actualidad, con la diferencia de que

es imprescindible anadir ahora la pregunta sobre cual es el programa que comanda la
reproduccion continua del mismo gesto. Ya en 1923 Warburg tenia la Ilcida sensacion
de asco frente a la estetizacion de la politica (porque la estetizacion de la historia

del arte es también una tarea politica).
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Jonas Staal, New World Summit. 7° Bienal de Berlin, 2012.

Foto tomada de es.paperblog.com

VI. ¢Cudl es hoy el escenario del arte?

«Politica es la diferencia entre espacio privado y espacio plblico» (Flusser 1998, 19).
El arte puede llegar a ser, sin duda, un lugar de resistencia. No obstante, Flusser
tiene razoén cuando asegura que quien lee textos escritos por artistas comprueba su
creencia en que ellos hacen otra cosa, gue no juegan con el aparato, sino que tra—
bajan con él. Acreditan que producen obras de arte, o que se comprometen politi-
camente, o que contribuyen para el incremento del conocimiento, o para cambiar el
mundo. No obstante, los artistas son inconscientes de su praxis (Flusser 1998, 95).
«Actualmente, el problema se plantea de otra manera: si todo [...] lleva necesariamente
a la nada, ¢dénde hay espacio para la libertad?» (Flusser 1998, 94). Asi es como cual-
quier reflexién sobre el arte debe colocar el problema de la libertad en relacion a sus

espacios y practicas.

Flusser, asi como algunos afos después Edward Said, ha propuesto respuestas con-

cretas, que invito al lector interesado a buscar en sus pensamientos.

Segln opiniones publicadas recientemente por Wolfgang Ulrich, el arte se transformé
en una cuestion de negociacion (2012, 119). En la voréagine expositiva y arribista, los
artistas deben adaptar su obra, su estética o su intencidn a las exigencias o a los
discursos de curadores, directores de museos, bienales y festivales, criticos o colec—
cionistas. El compromiso es asumido a favor del funcionamiento ciclico del sistema.
Desde este punto de vista, pensar el rescate de la autonomia es un contrasentido.

De hecho, esta afirmacion es también, en si, un despropdsito. De la misma forma que es
inevitable constatar el fracaso de la mision de la estética idealista, puesto al des—
cubierto por las acometidas vanguardistas, también se constata de forma rotunda el
naufragio de la blsqueda reduccionista de equiparacion entre praxis de la vida y arte.

Esto significa que no hay retorno posible ni a uno ni a otro posicionamiento.
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El politiqueo presente en las mascaras transgresoras de los infant terribles forma
parte del programa y es bienvenido en el entretenido juego en y con lo visual en el
arte. Lo visual, como gesto siempre reproducible, tautoldgico, instalado en las panta-
llas exteriores del biombo, cumple su funcién de disipar lo politico, aplicando frecuen-
temente el discurso politico estetizado. Y esto solo es posible porque «se ha perdido

el sentido de la pregunta: équién es el propietario de los aparatos?» (Ulrich 2012, 46).

Por consiguiente, ¢estaria completamente ultrapasada la pregunta flusseriana sobre

la libertad? Esta controversia sera tema para otro ensayo.
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FL MUSEO
COMO PLATAFORMA
DE PENSAMIENTO

a Inés Rodrigue



Los textos que se relinen en esta seccion de ERRATA# analizan, directa o indirec—
tamente, la funcién del museo desde diferentes perspectivas. Todos coinciden, sin
embargo, en el rol que tiene en la escritura de la historia y las construcciones cul-
turales, ya sea a nivel del individuo o de la sociedad. Historicamente el museo ha sido
el garante de la conservacion, proteccion y preservacion de objetos considerados
patrimonio. Objetos que representan el poderio de una nacién a través de su pro-
duccién cultural local o de los acervos adquiridos en campanas colonizadoras. De una
u otra forma, el museo conserva, preserva, estudia, analiza, visibiliza un patrimonio y
crea, a través de mecanismos como colecciones, exposiciones, investigaciones, labo-

res de conservacion y de mediacion, un discurso que pone en relacion con el pablico.

iCuél es la funcion del museo?, ésu razon de ser?, iqué politicas defiende o debe
defender? Cada contexto genera su propia respuesta, como podemos ver en el texto
de Rosina Cazali, y nos obliga a pensar, como profesionales del campo del arte (artis—
tas, curadores, gestores, criticos de arte, historiadores, galeristas), de qué forma
queremos participar en la consolidacion de museos que sean verdaderas plataformas

que contribuyan al desarrollo de un pensamiento critico en la sociedad.

En su ensayo «Weekend en Guatemala», Cazali retoma el titulo de la novela del escritor
Miguel Angel Asturias, publicada en 1956, para presentarnos un paralelo con lo que la
literatura pone en cuestién por medio de este relato. Es decir, el enredado entra-
mado politico y econdémico bajo la omnipresente influencia de Estados Unidos, asi como
su sorprendente pertinencia y actualidad frente a la situacion contemporéanea. La
historica imposibilidad de la clase politica de comprender la importancia de preservar
el patrimonio vy, por ende, de conocer y respetar su historia precolombina, asi como a
sus descendientes, se manifiesta, entre otras cosas, por la inexistencia de politicas
culturales coherentes, en la tardia constitucion de un Museo Nacional de Arqueologia
o en la existencia de un Museo de Arte Moderno ajeno a la modernidad. Este ensayo
hace evidente la necesidad de generar micropoliticas, a nivel independiente, que
cuestionen el trabajo y la responsabilidad tanto de las instituciones del Estado como
de las del sector privado, y que a su vez propongan estrategias gque generen nuevas
construcciones culturales incluyentes y emancipadoras que involucren a todos los

sectores de la sociedad.

«Actos curatoriales», de Juan Andrés Gaitéan, analiza la introduccion y presencia de la
historia del arte en los modelos expositivos actuales. Més que enfocarse en el museo
en si, este texto se concentra, por una parte, en el gesto curatorial y la nocion de
autor que este conlleva y, por otra parte, en la exposicion como medio para visibilizar

este gesto.

A través de dos ejemplos recientes, Documenta 12 y la Bienal de Venecia del 2011,
exposiciones internacionales en Alemania e Italia, respectivamente, en las que se
incluyeron obras de arte histéricas como eje articulador del discurso del curador,

Gaitan explora formas expositivas que intentan restablecer una relacion critica con
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el pasado. Igualmente, «<Notas sobre la exposicién» retoma, tanto desde el museo
como desde la préactica artistica, estudios de caso que plantean la exposicidn como
un medio para generar espacios dinamicos en los que pueden experimentarse nuevas

relaciones, analogias y estrategias entre las obras y el plblico.

Para terminar, se incluye un texto corto de Yona Friedman acerca de su idea de museo.
El museo como un espacio mental en movimiento constante, dindmico y experimental
puesto al servicio de los usuarios. A través de su trabajo, este arquitecto, visiona-
rio y sin duda uno de los tedricos més influyentes de nuestro tiempo, nos sitla en

el campo de lo politico al interpelarnos acerca de nuestra posicion como ciudada-—

nos pertenecientes a un contexto y hacedores de nuestro presente y futuro. Sus
reflexiones acerca del museo nos muestran cémo la arquitectura puede ser vista
como la posibilidad de construir conceptos de forma articulada y de producir reglas
propias en funcion de las necesidades. Ya sea a nivel tedrico o bajo la forma de pro-
yectos, las propuestas que nos presenta estan dirigidas al anéalisis de la estructura y

funcionamiento de la sociedad, sus acciones, su equilibrio, su desarrollo.
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Cuando lefl por primera vez el texto que da origen al «Novo museo tropical», un pro-
yecto del curador Pablo Ledn de la Barra, y su espiritu liberador descrito en su blog
Centre for the Aesthetic Revolution, fue como recibir una bocanada de aire fresco,
de esas que pasan a través de una rendija. Uno no puede pasar por alto ese diminuto
acto micropolitico, en que el factor de cambio es leve pero suficiente para modifi—
car el prondstico climatolégico; un fenémeno que conocemos muy bien en los tropi-
cos. Me atrevo a decir que es hasta una obligacion tomarse muy en serio su caracter
de manifiesto, algo supuestamente agotado en las narrativas latinoamericanas. Para
acentuar la retoérica, al titulo del proyecto de Ledn de la Barra lo acompana el dibujo
de un racimo de bananas donde se inscriben los nombres de autores y movimientos
artisticos que han sido trascendentales para Latinoamérica. El racimo del «<Novo museo
tropical» (escrito en portugués) sugiere un organigrama museolégico bananero de
donde no escapan los exotismos ni todas las culturas tropicales que han dado peso

a nuestras identidades, porque también fueron estas, en un sentido extremadamente
critico y ltdico, las que dieron origen a las més francas e inteligentes reacciones con-
tra la exclusion del arte producido en otras partes, y que han mantenido las historias
oficiales del arte occidental, como lo demostrd por primera vez el diagrama que Alfred
Barr presentd durante la exposicion «Cubismo y arte abstracto» en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York en 1936. Aprovechar las fisuras de los sistemas hegemonicos es
una estrategia que fue sugerida por la América invertida de Joaquin Torres Garcia, en
1943, con el fin de crear campos de comprension més amplios sobre las singularidades
de un lugar y para entender como, desde alli, se producen obras deslocalizadas de los

discursos del centro.

En un acto de revision de estos hechos histéricos trascendentes, lo més atrayente

del proyecto de Pablo Ledn de la Barra es su apuesta por la creacion de nuevas redes
tropicales, que van desde Londres hasta México, o de Guatemala a Cérdoba (Argentina),
que se dibujan a través de las nuevas dimensiones y cartografias no geograficas que
aportan la Internet, las redes sociales y las relaciones humanas que se establecen a
través de las residencias de artistas repartidas por todo el continente. En ese sen-
tido, «ser tropical no es acerca de la ubicacion, se trata de actitud» (Ledn de la Barra
2009), una actitud que genera preguntas poco formales, pero que abre discusiones que
por mucho tiempo han sido tabl o resuelven de mejor manera los dilemas que nos han
aquejado por demasiado tiempo. Como conclusion preliminar de este ensayo, se eviden—
cia la urgencia por entender de doénde viene y como funciona el imaginario que nos hace

creer a los guatemaltecos que tenemos un Museo de Arte Moderno.

Horror vacui
Recibl el manifiesto del «Novo museo tropical» durante un simposio donde se vol-
via a revisar esa nocion del arte latinoamericano, que vuelve cada cierto tiempo

—como un fantasma irresuelto— a tomarnos el pulso, para comprobar su utilidad

* El titulo «Weekend en Guatemala» es tomado del titulo de la novela homénima de Miguel

Angel Asturias.
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o inutilidad, su vigencia o caducidad. En ese marco, donde se vuelve a los viejos
dilemas de identidad casi por deporte o por afecto, puedo decir que el manifiesto
me aportd mas de lo que el mismo simposio podia prever, pues la informacion que a
veces llega sin un orden predeterminado, generalmente, es la que mayores efectos
suele producir (de nuevo, como el aire a través de la rendija). El texto del «<Novo

museo tropical» dice lo siguiente:

Cuando los museos y centros culturales fuera de los centros hegeménicos del
arte permanecen vacios porque no tienen presupuesto para sus exposiciones

o curadores; cuando los artistas que viven en la semi-periferia producen arte
especificamente para el mercado internacional, las ferias de arte vy las bienales,
ignorando a su publico y su contexto local, o abusando de su publico y su contexto;
cuando el arte producido en «otros lugares» es adquirido legalmente (sin ser
saqueado como en el pasado) por los coleccionistas y los museos internacionales;
ino deberia ser tiempo de repensar el tipo de «arte» que hacemos? éNo deberiamos
repensar el tipo de exposiciones que producimos? ¢No deberiamos repensar el tipo
de museos que aspiramos a tener? (Ledn de la Barra 2009; la traduccion es mia)

Vivo y trabajo en Guatemala. Desde hace 25 afos soy curadora independiente en un pals

donde demarcarse como tal siempre resulta una contradiccion, porque no hay figu—

ras institucionales de las cuales independizarse, tomar distancia y reivindicarse como
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Imagen compuesta de fotogramas de video tomados de YouTube de la pelicula de Edward Kull, The

Tarzan and the Green Goddess.!

persona auténoma. Para mi esto ha sido, mas bien, un proceso solitario cuya Unica cer—
teza es su propio eco; es decir, la incerteza del acto de gritar en el vacio y como este,
a la vez, persiste como una perversa forma de hacer ejercicios de fortalecimiento y
resistencia. Tal vez por eso es que mueve tanto un texto como el del «Novo museo

tropical» y su apuesta por repensar qué queremos decir cuando hablamos de arte

1 Las nuevas aventuras de Tarzan es una serie de doce peliculas americanas filmadas en
1935. Tarzan y la Diosa Verde fue uno de los capitulos filmado en Guatemala. La trama inicia con

el viaje de Tarzéan, o Lord Greystoke, desde Africa hacia Guatemala para rescatar a su amigo, el
teniente francés D'Arnot de las selvas inexploradas de Guatemala y apoyarlo en la bisqueda de un
fdolo que tiene en su interior una férmula para producir explosivos. La Diosa Verde es el nombre
del artefacto que esta en manos de una tribu de salvajes. El cometido de Tarzéan es apoyar la
expedicion y defender a sus amigos arquedlogos de los ladrones y los nativos. Después de evadir
los peligros de la selva (un huracan y un asesinato), el tesoro es llevado a Manor Greystoke, Ingla—
terra, donde los protagonistas celebran la hazafa.
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Anibal Lopez, Lacandon (A-1 53167), 2006, impreso sobre papel de algoddn, 187 x 153 cm.
Originalmente la obra fue realizada para la exposicion «Esbozo para la creacion de una
sociedad del futuro», curada por Laboratorio Curatorial 060, frontera Corozal (Chiapas),
México/Guatemala, como una accién en la que se le pidié a un indio lacandén que, durante
una jornada, permaneciera sentado sobre un pedestal idéntico a los que se utilizan en los
museos para colocar estelas y piezas arqueoldgicas.

contemporaneo desde lugares con escasos recursos, donde la contemporaneidad
adquiere matices extras y se establece como una relacién singular con el propio tiempo.
Se trata de repensar de manera rigurosa la nocion de museo en una sociedad que no

reconoce ningln proyecto de nacion ni —precisamente por eso— su utilidad.

Sin embargo, antes de adentrarse en el debate filoséfico es necesario realizar una
aproximacion a la historia. En el nUmero mas reciente de la Revista de Indias, de la
Universidad Auténoma de Madrid, se incluye un amplio texto de la investigadora y
socidloga guatemalteca Marta Elena Casals ArzU. Su texto es tan rico en datos sobre
la conformacion del Museo Nacional de Arqueologia y Etnologia en Guatemala como
revelador en su analisis de los motivos que propiciaron el atraso de su fundacion.
Segln Casals Arzd, la demora se debid tanto al desinterés general sobre los temas

culturales como a la ocurrencia de un hecho inquietante. Dice la autora que

A lo largo del siglo XIX la mayoria de los paises de América Latina impulsaron la
creacion de museos nacionales (que incluian la propia arqueologia, antropologia y
etnologia) como uno de los vehiculos para promover la construccion de los esta-
dos nacionales y para sentar las bases de la homogenizacién de la nacion, enten—
diendo esas instituciones como lugares destinados a la educacion civica de los
ciudadanos, la recuperacion de la memoria y la construccion de un pasado comdn
que permitieran la formacion de una identidad nacional. El caso de Guatemala, sin
embargo, destaca por su singularidad y su tendencia a ir en direccion inversa:
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negar el pasado historico maya, no aceptar el principio de nacién homogénea y
dejar en manos de la Sociedad Econdmica de Amigos del Pais, en el siglo XIX, la
construccion del primer Museo Nacional y, posteriormente, en manos de la inicia—
tiva privada la construccion de los museos de arqueologia, generandose con ello
un proceso de patrimonializacion de la cultura vy, al mismo tiempo, de privatizacion
del patrimonio nacional. (Casals 2012)

Siendo Guatemala uno de los territorios méas ricos en vestigios de la civilizacidon maya, un
importante centro de descubrimientos e investigaciones arqueoldgicas, parece extrafo
que en aquellos afos no existieran proyectos especificos de estudio y preservacion

de ese patrimonio apoyados por el Estado. Aln mas extrana resulta la falta de volun—
tad para establecer un recinto que preservara los recursos y la informacion obtenida

a través de las excavaciones en sitios ceremoniales como Tikal, Quirigua o Yaxha. A la luz
de su investigacion, la autora encuentra que lo anterior ocurrid debido a la resistencia
que desplegaron las élites por reconocer al indigena como parte de la nacién y también

a la intencion de las oligarquias de ganar tiempo para saber qué hacer y cémo llegar a
controlar las riquezas arqueoldgicas (Casals 2012). En la prensa escrita de aquellos anos
quedaron registrados los debates que excluian cualquier orden o I6gica que promo—
viera la aceptacion del indio contemporaneo como parte, consecuencia o extension de

la gloriosa civilizacion maya del pasado, asi como las crénicas sociales o articulos que
mencionaban el interés que tenfan universidades e instituciones norteamericanas en
auspiciar y participar en la aventura de las expediciones arqueolbgicas. La experiencia
de los cientificos asociados al Instituto Carnegie desde 1907, las visitas constantes de
celebridades como Silvanus Morley y el gran interés que alimentd el descubrimiento de la
epigrafia, la astronomia y la cosmogonia mayas, propiciaron el estudio de la sociologia,

la arqueologia y de la antropologia cultural en Guatemala. Era indudable que toda esta
actividad tendria que formar la escuela de los arquedlogos locales. Pero, mas allé del
ambito académico, también hubo extrafas presencias que jugaron el papel del colono que
aprovecha la fragilidad institucional o su completa inexistencia para saquear y depredar.?
Y en esa vorégine tenfa que existir, necesariamente, una plataforma donde entraban en

juego el poder vy el control sobre la informacion y las riquezas patrimoniales.

Esta plataforma de alianzas fue también la consecuencia |6gica del concepto de

nacion que Guatemala habia desarrollado durante el siglo XIX y que fue promovido

2 En su investigacion, Casals revela que en el afo 1922 se firmd el Acuerdo Gubernativo
791, por el cual el presidente José Maria Orellana y el ministro de educacion nombraron director
general del Instituto de Arqueologia y director del Museo Nacional de Guatemala a un norteame-
ricano, William E. Gates, linglista, arquedlogo y coleccionista vinculado al estudio de la teosofia

en California, de donde provenia su interés por los mayas. Gates recolectd una de las mayores
colecciones de manuscritos y de objetos mayas a través de The Mayan Society, una sociedad
privada creada por él mismo en 1921. Gates logrd que se le nombrara director del Museo Nacional y
director del Instituto de Arqueologia, asi mismo consiguid que el Gobierno guatemalteco emitiera
una ley que le permitia, como director del Museo y del Instituto, controlar todas las excavaciones
y sacar al extranjero las piezas que se obtuvieran (Casals 2012, 105).
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v Agostino Someliani, fotografia de las instalaciones del ferrocarril en el puerto de San

José, Escuintla y Champerico, Guatemala, 1877. Fuente: Centro de Investigaciones Re—

gionales de Mesoamérica, CIRMA, Guatemala.

Este conjunto de imdgenes tomadas por el fotégrafo italiano Agostino Someliani a par—

ra, fueron exhibidas en el pabellon de Guatemala en el marco de la «Exposicion Universal

tir de 1877, cuando empieza a trabajar para el Ministro de Fomento Manuel Marfa Herre—
de Paris» del ano 1878.



en el pafs por los gobiernos de corte liberal. A manera de ilustracién, la obra de

fotbégrafos como Agostino Someliani permanece hoy en la fototeca del Centro de
Investigaciones Regionales de Mesoamérica (CIRMA) como un fiel registro de los
presupuestos econdmicos y visuales, que ayudaron a construir el imaginario de una
nacion sdélida en su economia y moderna en su infraestructura portuaria y ferrovia—
ria, para exportar los productos agricolas de mayor valor, como el café y el azlcar.
Si tomamos en cuenta que la mayoria de las fotografias de Someliani son producto
de la edicion, el encuadre y los trucos de montaje que se hacian en los laboratorios
fotograficos de la época, podemos reconocer que su labor fue fundamentalmente
propagandistica, con una clara intencion de atraer a inversionistas extranjeros,
especialmente europeos. De esta manera comenzd a concebirse la figura del ladino
como la de un ciudadano estandar deseado y contrapuesto al indigena, en un ima—
ginario de nacion que privilegiaba al empresario y del que no hacia parte el indio. A
pesar de que el tema ha sido ampliamente discutido por intelectuales fundamentales
como Severo Martinez Pelédez, Carlos Guzman Bockler, Arturo Taracena y Aura Cumes,
entre otros, el rechazo y no reconocimiento permanecen vigentes en la forma como
se presenta al indigena en los museos estatales y privados, particularmente los
dedicados a la conservacion de riquezas arqueoldgicas, tradiciones artesanales y
costumbres de los pueblos. Hecho que se ve reflejado en el tratamiento que le dan
al indigena las clases dominantes y econdmicas a través de la industria turistica,
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como figura ajena a su pasado y descontextualizado de su presente, como un «lastre
socialy, «una raza enferma y degenerada», como senald el historiador y ministro de

educaciéon Antonio Villacorta.?

Modernidad y tragicomedia

En cuanto al Museo Nacional de Arte Moderno Carlos Mérida, la situacion no es muy
distinta. Observar qué es lo que se muestra y qué se omite es la mejor forma de
leer la narracion ideoldgica que subyace en sus bases institucionales. Su fundacién
se remonta al afo 1934 como Museo Nacional de Historia y Bellas Artes. El 16 de
octubre de 1975, como producto de una reestructuracion administrativa, cam-

bi6 de nombre y dio paso al actual Museo Nacional de Arte Moderno, como entidad
integrante del Instituto de Antropologia e Historia y del Ministerio de Cultura

y Deportes. Para un turista incauto, el recinto puede resultar una construccion
curiosa y bastante ajena a la promesa de su contenido. Fue disenado por Rafael
Pérez de Ledn, el arquitecto del proyecto constructivo del dictador Jorge Ubico,
y estd localizado en inmediaciones de la Finca Nacional La Aurora y el Aeropuerto
Internacional del mismo nombre. Alberga una coleccién conformada por obras de
artistas de principios del siglo XX y de otros pertenecientes a generaciones
recientes; la mayoria de las obras se ha obtenido a través de donaciones y conta-
disimas adquisiciones. Originalmente el recinto fue un saldn de baile, actualmente se
percibe como albergue de una institucion deprimida, sin presupuesto, sin proyec—

tos de vocacion pedagdgica o agendas de actividades que la estimulen. En distintas

3 Antonio Villacorta formé parte del gobierno del dictador Jorge Ubico Castafneda,
escribio sobre el mestizaje y resaltd la importancia del pasado maya como medio para construir una
historia nacional. Sin embargo, también sostuvo, en el periodo comprendido entre 1927 y 1934, que
la civilizacion maya pertenecia al pasado y que los indios actuales eran «una raza enferma y dege-
nerada», susceptible de ser mejorada por la inmigracion o el mestizaje (Casals 2012).
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Saldén Carlos Mérida, Museo Nacional de Arte Moderno Carlos

Mérida, 2012, Guatemala. Foto: Mario Santizo.



oportunidades la direccion del museo ha rechazado la idea de trabajar con un

curador adjunto, no cuenta con programas especificos para la adquisicion de obras,
investigacion o enriquecimiento de archivos. Pero a la direccion del museo le gustan
los superlativos, por eso todo su material divulgativo ostenta la frase «donde ocu-

rren los eventos mas importantes del arte en Guatemala».

Si los objetivos perseguidos con la fundaciéon del Museo Nacional de Arqueologia y
Etnologia se encuentran en las mismas bases de la construccion de un proyecto de
nacién no indigena, los del Museo Nacional de Arte Moderno Carlos Mérida se suman a
dicha empresa, pero esta institucion, al carecer de discurso, hace evidente su imposi-
bilidad de reconocer un proyecto moderno de nacion a través del arte que alberga.
La presencia del nombre de Carlos Mérida es un acto superficial, si se toma en cuenta
que la adicion se realizé muy tarde. A mediados de los afos noventa, la familia Mérida
dond una serie de obras y articulos personales del artista. La figura de Mérida
—radicado por muchas décadas en México y uno de los artistas més significativos del
arte latinoamericano— se resguarda en un saldn central asignado para la exhibicion
permanente de los objetos (un atril, pinceles, paleta y otros utensilios de su estudio
personal). El pequefo y oscuro salén parece querer conciliar esa larga ausencia y tam—
bién encubrir la histérica dificultad de los guatemaltecos de comprender su trabajo o
identificarse con su estética. Las pocas obras de Mérida que tienen presencia en
plazas y edificios plblicos de la ciudad estan en constante riesgo de destruccién

a causa del vandalismo. La mayoria de estas se relacionan con los proyectos arqui-
tectdnicos que iniciaron durante el periodo revolucionario, el Unico periodo politico
que definid un proyecto moderno en el transcurso del siglo XX y que inclufa la par—
ticipacion de artistas e intelectuales. En 1954, la Revolucién fue derrocada por el
Movimiento de Liberacion Nacional, con la intervencion y apoyo de los Estados Unidos.
Desde entonces, y debido a la alianza técita que ha tenido el Museo con las élites y
la ideologia dominante, es facil comprender por qué cualquier categoria vinculada a lo

moderno tiende a desconfigurarse.

Desde su fundacion, el Museo no ha establecido un compromiso con ese periodo historico
y tampoco ha podido generar un discurso critico sobre la modernidad; el didlogo con los
intelectuales es nulo y prescinde de cualquier iniciativa de investigacion sisteméatica.

El hecho de llamarse moderno invoca una razén instrumental, desligada de cualquier
preocupacion por la memoria social. En ese sentido se ha transformado en el escena—
rio ideal para eventos artisticos tutelados por la empresa privada. La escenificacion
del arte y su entorno social se encuentran alll exentos de cualquier capitulo histérico
o de actividades que estimulen cuestionamientos incoémodos. No es de extranar que la
agenda del Museo se apoye en exposiciones de colecciones privadas con reproduccio-
nes de Picasso. Como casos aislados, aparecen muestras de calidad excepcional gracias
a las relaciones diploméaticas y a través de proyectos apoyados por la cooperacion
internacional, como sucedié en el 2003, cuando el proyecto para el arte contempora—

neo Colloquia presentd en el recinto una performance de Tania Bruguera, un taller de
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videoarte impartido por la artista mexicana Silvia Gruner y una serie de exposiciones

que intentaban integrar la perspectiva del arte contemporaneo.

En esa desigualdad de presupuestos, el evento que ha estado més cerca de desarro—
llar una conexion con el arte moderno es Juannio,* una subasta que se inicié en 1964
con el objetivo de apoyar econdmicamente al Instituto Neurolégico de Guatemala. En el
marco de la perspectiva desarrollista de los afos sesenta, Juannio instaurd la moda—
lidad de subasta y abrid un mercado que no existia antes. Coincidié con la apertura

de la primera galeria de arte moderno y con la proyeccion de artistas como Margarita
Azurdia, Luis Diaz y los integrantes del grupo Vértebra en el exterior. Juannio se
transformd en un importante escaparate para una produccién artistica que se asumid
como parte de las vanguardias latinoamericanas y que generd un coleccionismo local sin
precedentes. Sin embargo, la dindmica de esa época se vio paulatinamente interrum-
pida por el conflicto armado. Como consecuencia inmediata, los proyectos privados

e instituciones estatales dedicados a la cultura se fueron debilitando. Actualmente

la subasta se lleva a cabo en el Mérida, pero eso no significa que el Museo o, incluso,

el mismo Juannio mantengan el mismo esténdar de calidad de aquellas primeras leccio—
nes. En un aprovechamiento mutuo de recursos, Juannio utiliza las instalaciones de la
institucion en el sentido instrumental que se ha senalado y el Museo aprovecha su
aura de tradicion tutelada por una empresa privada. En él se llevan a cabo, segln su
director, los eventos mas importantes del arte en Guatemala, pero el Museo no esta-
blece un compromiso real con la modernidad y mucho menos aporta una perspectiva de
apertura hacia los panoramas mas recientes del arte. El didlogo intergeneracional o
cualquier comentario critico, por supuesto, se sitlian como una amenaza. El nombre del
Museo sugiere una paradoja rotunda: su enunciacion desde la modernidad solo subraya

Su ausencia.

El MADC, una apuesta regional y de afectos

En 1994 se fundd el Museo de Arte y Diseno Contemporaneo en San José, Costa Rica,
un espacio dedicado por completo a las ambiciosas tareas de exhibir y difundir las
tendencias més recientes y dindmicas del disefio contemporaneo dentro de la regién
centroamericana, asi como sus vinculos con el ambito latinoamericano e internacional.
No voy a hablar del entramado administrativo de esta institucion o de las dificultades
y obstaculos que ha tenido que atravesar, pero si voy a sefalar lo que significo su
presencia para los otros paises de la region. En primer lugar, es obvio que este
museo —desde su condicion de institucion extrana y descentrada de la norma—
tenfa que producir un impacto sin precedentes, asi como plantear una serie de
cuestionamientos sobre el tipo de arte que exponia, y sobre lo que se consideraba
arte contemporaneo. Todas aquellas preguntas, a través de los anos, no solo fueron

suficientemente respondidas, sino que, més adelante, sus respuestas se convirtieron

4 De caracter benéfico, privado y no lucrativo, Juannio apoya econémicamente al Instituto
Neuroldgico de Guatemala, fundado en 1961, que se dedica a la atencidn de nifos y jovenes de esca—
SOS recursos con necesidades educativas especiales, en su mayoria nifios con sindrome de Down.
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en la norma. Pero en aquellos anos el MADC llegé de manera inesperada. Se transformo
de inmediato en un referente obligatorio para las nuevas generaciones y una especie

de santuario a donde era posible viajar por su cercania y encontrarse con artistas,

ideas, lecturas, vocabularios, imaginarios y expresiones de otras latitudes que esta-
ban marcando las pautas del mainstream. Su primera directora, Virginia Pérez-Ratton,
tenfa claro que la ruta del Museo era consolidarse desde la perspectiva regional y, de
esa manera, hacer visible el arte contemporaneo proveniente de Centroamérica. Este
fue el objetivo fundamental de todos los proyectos que realizd durante su gestion y

que posteriormente continud a través de TEOR/é&Tica, su propia fundacion.

¢Qué nos hizo adherirnos incondicionalmente a aquel proyecto? La misma tragedia de
vacio que prima en Guatemala se duplica en los otros paises centroamericanos. En
cada uno de los paises de la region han existido proyectos culturales independien—
tes y alternativos a los discursos oficiales que han propiciado los panoramas mas
interesantes y las préacticas que las sostienen. Pero la excepcionalidad del MADC era,
precisamente, su marco institucional y gubernamental, donde parecia més adecuada

y l6gica la legitimacion de expresiones sin tradicion alguna, de una contemporaneidad
elaborada desde la periferia, que no tiene lugar simplemente en el tiempo cronoldgico,

sino en sus fracturas y contradicciones.

Por casi dos décadas lo regional se transformd en el proyecto contemporaneo por
excelencia, uno al cual pudimos adherirnos sin dudas. Sin embargo, como sucede con todo
gran proyecto, el término regional también acarreaba el estigma de replicar —en pequena
escala— las probleméticas de pertenencia, identidad y homogeneizacion que se habian
detectado tiempo atras en el uso de términos como /o latinoamericano. Lo regional se
habia transformado en un precepto organico y un esquema que muchas veces se inter—
pretd, de manera equivocada, como una requlacion de cuotas de representacion. Virginia
Pérez-Ratton tenia muy claro que la interaccion era imprescindible vy, hasta cierto punto,

viable, y que el planeta era mucho mas grande vy flexible que el barrio Amén.®

Pero habia algo mas poderoso que su manera de pensar el término y dosificarlo. Yo
me inclino a pensar en una estructura que adquirid la dinamica de los afectos. Cuando
digo afectos no me refiero a la imagen estrictamente amorosa que proporcionan las
narrativas y discursos del amor, sino a las relaciones que construye el quién soy en
nuestra subjetividad. También me refiero a los afectos que se van organizando o
desorganizando en la linea de nuestra vida, en la dinédmica del deseo por el otro, de
atracciones y rechazos, de afectos razonados, cultivados, producto de la experien—
cia intelectual, en la construccion de vinculos de amistad y de complicidad con base
en una utilidad temporal. Finalmente, en un plano més global, los afectos considera-

dos como un modo de ocupar el espacio. Durante el Ultimo encuentro de artistas,

5 El barrio Amén es una de las zonas céntricas de la ciudad de San José en Costa Rica,

donde se encuentra el Museo de Arte y Disefio Contemporaneo y la Fundacion TEOR/é&Tica.
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curadores y tedricos, organizado por TEOR/éTica bajo el nombre «Temas Centrales 2»,°

la artista Donna Conlon hizo la siguiente pregunta: «.Qué pasa si dejamos de usar el

término regional de una vez por todas?». El cuestionamiento fue seguido de un silencio
sepulcral, un horror vacui que tal vez contenia el miedo a abandonar lo conocido. éQué
hacla imposible responder a esa pregunta tan sencilla en su I6gica como rotunda en su

posibilidad de movilizar pensamiento?

Dejando a un lado la anécdota, resulta evidente que muchos artistas centroameri-
canos circulan libremente por distintas regiones del mundo. Algunos viven en Berlin,
otros en Suiza o Nueva York. Ya nadie duda de la visibilidad de Centroamérica y las
generaciones de artistas mas jovenes se comunican y actlan desde otras dimensiones
de representacion. Pero la categoria de lo regional persiste porque ha sido un
denominador comUn. La regién, comprendida desde lo afectivo, describe nuestra
imposibilidad de desprendernos completamente de una palabra que, como pafses
pequenos, nos pone en contacto como si fuéramos vecinos de la misma cuadra. Region
es también la categoria que nos pone a la defensiva frente a los otros, y produce
esos espacios de especificidad que necesitamos para pensarnos a solas. A quienes
participamos de la constelacion de proyectos de arte contemporaneo que confor-—
maron TEOR/éTica y el MADC, esta experiencia aportd una identidad profesional y

comunitaria que dificilmente podemos soslayar. Todo lo anterior estd enmarcado en

6 «Temas Centrales 2» se llevo a cabo en abril de 2012, en las salas del MADC.
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A Imagen de Paulo Raquec que representa un hundimiento por socavacion que se

dio en la Zona 2 de Guatemala a raiz de la tormenta Agatha, ocurrida en mayo del

2010. Este agujero sigue siendo parte del paisaje de este barrio Guatemalteco.

Tomada de la web de Temas Centrales: temascentrales.org/es

las dificultades sociales, politicas y econémicas de nuestros pafses, que no han sido
capaces de proporcionar plataformas culturales sélidas y mucho menos para el arte
contemporaneo. Eso mismo nos hizo identificarnos y aferrarnos a ese proyecto. Nos

conmovid al punto de sentirlo antes que razonarlo.

Dicho de otra manera, la palabra region actla en nuestra subjetividad de la misma
manera como actlan términos como patria chica o saudades, por ejemplo. Y, por
extension, la palabra museo: una patria chica que refleja nuestras pertenencia y
distancia, el amor y el odio contenidos, la nostalgia de lo que pudo ser y lo que nunca

fue.. Un escenario donde se teatraliza la tragicomedia de nuestra premodernidad.

Los museos, para bien y mal, son los principales representantes del arte de cada pais
0 region —como lo he intentado demostrar a través del ejemplo del MADC para el caso
del arte contemporéaneo centroamericano—, pero también son la fuente de algunas
de nuestras preguntas y confusiones mas persistentes acerca de la funcion del arte.
¢Es el museo un centro de cambio y renovacion, o solo una institucion que consolida

y representa el poder y el estatus social de las élites? ¢El museo y sus exposiciones
han logrado establecerse como factores de cambio, con incidencia en la formacion de
la sociedad, como intermediarios entre esta y la constante evolucion del arte? ¢Los
museos se consideran meros espacios de ocio, entretenimiento y turismo cultural?
¢Cuél es la autocritica que generan los museos hoy dia frente a las crisis globales,
ecolbgicas y humanas, marcadas por el ejercicio constante de la inclusion y exclu-
sion? De hacer estas preguntas al caso que me ocupa —los museos en Guatemala— es
evidente que hay que recurrir a la historia que he relatado. Ahl se encuentran no solo
las respuestas a estas cuestiones, sino la explicacion de dénde provienen las estruc-—
turas de poder y convenciones sobre las cuales se funda la idea de museo. Estas no
solo son efecto de los grandes desgarros de la sociedad, sino también un obstaculo
para la evolucion del papel de la cultura y las instituciones dedicadas a ella. Pero, de
acuerdo a esa economia de afecto, ¢hasta donde podemos prescindir de los museos,
que escasamente sobreviven?, (estamos dispuestos a dejarlos a la deriva?, édejare—

mos de usar palabras como region?

A la deriva...’

El simposio «Temas Centrales 2» recurrid a varias imégenes para anunciar el evento.
Una de ellas fue la fotografia de un enorme boquete, con una profundidad de 20
metros y un didmetro de 10; el hundimiento sucedid en el barrio de Ciudad Nueva,
una zona céntrica de la ciudad de Guatemala. Segln la primera hipbtesis de la
Coordinadora Nacional para la Reduccién de Desastres (Conred), estos agujeros se
produjeron cuando colapsaron las intersecciones del antiguo sistema de colectores
por donde corren las aguas servidas de la capital.® La sequnda hipotesis, mas cien-

tifica, explicaba el natural desgaste que provocan los continuos sismos, las fallas

.. pero con humor.
8 En febrero del 2007, en el Barrio San Antonio de la zona 6, se abrid el primer boquete.
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geolbdgicas que atraviesan el territorio nacional y el socavamiento que producen los

rios de aguas subterraneas. Ahora bien, una tercera mostraba el dedo del juicio final,
que sefalaba la responsabilidad de la Comuna Metropolitana y el abandono en el que ha
tenido los sistemas de canalizacion de aguas. Los barrios de menos recursos son
desatendidos, mientras el discurso demagdgico crece con la efectividad del

Transmetro y la ominosa imagen del alcalde de la Ciudad de Guatemala.

Sea cual fuere la causa, la imagen del agujero, ahora en singular, persiste en la
memoria colectiva. Los guatemaltecos decimos el agujero para referirnos a un evento
Unico, sin la necesidad de precisar el momento o el sitio exacto donde sucedié. Segln
Conred, todas las semanas se recibe alguna voz de alarma que advierte sobre socava—
mientos en distintas zonas de la ciudad, pero estos dos agujeros, por su inmensidad,
afectaron de manera definitiva la percepcion sobre el paisaje urbano y la ciudad, al
mostrarla como un valle inestable, lleno de fisuras. En un plano mas amplio y subjetivo,
el agujero insertd la gran metafora del siglo XXI para Guatemala, a la cual se le ha
asignado una representacion inequivoca del desmoronamiento continuo y el pronds—
tico de un destino tan oscuro como la boca de este agujero, donde priman los aires
neoliberales. El ejemplo mas claro es el proyecto anunciado por la fundacién Patrimonio
Cultural y Natural Maya (Pacunam), integrada por importantes personalidades del
sector privado guatemalteco, cuya vision de desarrollo se vincula con la creacién de
parques arqueoldgicos y naturales, como El Mirador, uno de los sitios mas importantes

del norte de Guatemala. Estéa situado en el departamento del Petén, en la frontera
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con México vy Belice, en el centro mismo de un area que posee extraordinarias rique-—
zas arqueoldgicas y naturales, que a su vez es una zona estratégica para el crimen
organizado y el narcotréafico. Segln el plan de desarrollo del Petén, presentado por
la Secretaria de Programacion y Planificacion de la Presidencia en el 2011, el departa-
mento se divididé en zonas de intereses econdmicos: en el sur, los agrocombustibles;
en el centro, la produccidn de electricidad y de petrdleo; y en el norte, el desarrollo
de la industria turistica y de las zonas protegidas. En el articulo de Grégory Lassalle
titulado «En Guatemala, la oligarquia rentabiliza la civilizacidon maya», publicado en Le
Monde Diplomatique en espanol, aparecen datos reveladores sobre los proyectos de
privatizacion de El Mirador y se pone en perspectiva el lugar que ocupa la cultura en

el imaginario de los empresarios y gobiernos recientes del pais. Dice Lassalle:

El Estado guatemalteco, debilitado desde los ajustes estructurales y la ola de
privatizaciones puestas en marcha durante los afos 1990, no tiene la capacidad
técnica y financiera para llevar a cabo en solitario este programa. Ni tampoco

9 Al subir el monticulo mayor se contemplan los volcanes que forman parte de la Sierra
Madre. Al fondo, un imponente edificio moderno, el Hotel Hyatt y un centro comercial llamado iréni—
camente «Tikal Futuran.

10 El museo Miraflores estéa dedicado a la ciudad maya de Kaminaljuyd. En su sala principal

se exhiben objetos de hasta 3.000 afos de antigliedad descubiertos mediante las excavaciones
arqueoldgicas que se llevaron a cabo durante décadas de investigacion. El museo estéa construido

Guatemala y una de las éreas comerciales de mayor tréafico comercial y

habitacional. Foto: Mario Santizo.’
Derecha: Museo de Miraflores,!® vista exterior, 2012, Ciudad Guatemala.

Izquierda: Museo Miraflores, emplazado en el valle central de la Ciudad de

en medio de tres monticulos que recuerdan las antiguas piramides y puestos de observacion.
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puede desbloquear la financiacion necesaria para la conservacion y la promocion

de los sitios arqueoldgicos y las zonas protegidas.

El desarrollo de El Mirador es el primer proyecto comin de estas fundaciones.
Se basa en un viejo suefo: desde 1998, Bill Garrett, entonces redactor jefe de
National Geographic, propuso a los Gobiernos de Guatemala, México, Honduras y
El Salvador crear la Ruta Maya, una zona de turismo «ecoldgico y académico» que
englobaria las ubicaciones de la region y en la que los visitantes podrian entrar
gracias a un «pasaporte turistico especifico que redujera el papeleo y las difi—
cultades a la hora de pasar la aduana». (Lassalle 2011)

Actualmente el proyecto cuenta con la alianza estratégica de personalidades interna—
cionales, como el actor norteamericano Mel Gibson. La planificacion a futuro incluye la
prestaciéon de toda una gama de servicios turisticos de lujo, vislumbra el transporte
en helicoéptero desde Cancln, México, y formas de pago directo en Estados Unidos.
La fundacioén afirma que El Mirador es un proyecto que primero ha de beneficiar a las
poblaciones locales (Lassalle 2011). No obstante, por los Gltimos eventos represivos
que se han llevado a cabo contra comunidades indigenas, no es de extranar que en un
futuro cercano las poblaciones que habitan la zona donde seré desarrollado el pro-
yecto lo pongan en duda. En distintos puntos del pafs, luego de consultas populares,
muchos han manifestado su rechazo sobre la instalacion de mineras e hidroeléctricas
privadas. También se rechaza la presencia de bases militares, que se justifican por la
puesta en marcha de la politica de «mano dura» del Gobierno actual y por la lucha con-
tra el narcotrafico. No obstante, ante los ojos de los pobladores esto se transforma
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A Vista de diorama, Museo Ixchell del Traje Indigena, Ciudad de Guatemala.

Foto: Mario Santizo.

en un mensaje de autoritarismos y control civil que les devuelve el recuerdo de los

anos de terror vividos durante el conflicto armado.

La cuota de responsabilidad social que aportan las empresas privadas al sector cul-
tural es un arma de doble filo. La debilidad financiera y el desinterés del Estado por
la cultura conducen, peligrosamente, a una actitud permisiva y condescendiente. La
tutela por parte de las empresas privadas invita a que el Estado se desentienda de
su responsabilidad y anula cualquier posibilidad de vigilancia por parte de la sociedad
civil. Envuelto en una crisis econdmica, el pals necesita margenes de empleo donde
fluctlen las economias. Sin embargo, proyectos como el parque El Mirador nos dicen
que para ser rentables, ha de prevalecer el modelo de economia que solo entiende
el patrimonio como escenario turistico y folclérico. La gravedad del tema se agudiza
cuando el propio Ministerio de Cultura y Deportes de Guatemala anuncia sus estra-
tegias de desarrollo de la cultura bajo los mismos términos e ideologias neoliberales
(Gutiérrez 2012). El despliegue de proyectos celebratorios e imdgenes publicitarias

del Trece Baktun, conocido como la «profecia maya», es la mejor muestra.!!

Nuevos museos tropicales y memoria

Por todo lo relatado hasta ahora, proyectos como el de Pablo Ledn de la Barra dan
un respiro. En la creacién de nuevos mapas conceptuales, esta nueva cartografia de
lo tropical es una apuesta por deslocalizar la tradicion y su totalitarismo. No es una
formula definitiva e incluso considera aspectos IGdicos. Su valor radica en recuperar
el gesto irénico —y, por eso, contrahegemdnico— de Torres Garcia, consistente en

girar los mapas mentales en 180 grados.

En el diagrama del museo tropical cada banana representa una posibilidad de incluir
otras redes histdricas que no sean las oficiales. En ese sentido, la memoria, més que
la cronologia fijada por un orden histérico y oficial, juega un papel imprescindible. La
memoria tampoco debe ser incondicional, su carga emotiva es enorme, pero a la hora
de pensarnos como ciudadanos, son tan importantes nuestros recuerdos como las
eternas preguntas sobre qué somos y de dénde venimos. Un cUmulo de situaciones
precarias, de complejidades culturales, de estructuras mentales y econdmicas
heredadas desde la época de la Colonia que no permiten formular un espacio de duda

y reflexion critica puesta sobre instituciones como los museos.

11 El 21 de diciembre del 2012, segln el calendario maya, es la fecha que marca el final del
decimotercer baktun (cada baktun equivale a 400 anos). El evento ha generado una gran expecta-
tiva a nivel mundial, que Guatemala espera aprovechar para dar a conocer la cultura maya, realizar
convenciones arqueoldgicas y ofrecer paquetes para los turistas interesados en visitar el pais. El
Instituto Guatemalteco de Turismo (Inguat) espera cerrar este ano con 1 millén 875 mil visitantes
extranjeros, una cifra similar a la del 2010. La Camara de Turismo (Camtur) considera que esta cifra
puede incrementar en un 8 por ciento durante el 2012, pues, por el interés del cambio de era, los
turistas ya han comenzado a hacer sus reservaciones para visitar el pais. Segln el Inguat, se ha
coordinado un trabajo conjunto con los museos y el Ministerio de Cultura para la realizacion de mas
de 86 actividades entre las que se encuentran exposiciones, convenciones internacionales, espec—
taculos musicales, de teatro y danza, y muestras gastrondmicas.
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Asf como algunas de las bananas del organigrama museistico se llenan con nombres
claves en la conformacion del imaginario tropical, otras permanecen incompletas, se
abren como una invitacion a complementar y sugerir, de manera libre, nombres, lugares,
ideologias o eventos que consideremos necesario revisar y pensar, como si se tratara

de una curaduria.

Escoger para este ensayo el nombre de la novela Weekend en Guatemala, de Miguel Angel
Asturias, no es un simple juego de palabras. Es una forma deliberada de comenzar a
llenar algunas de las bananas. Esta extraordinaria novela, publicada por primera vez

en 1956, se basa en una croénica ficticia de los movimientos liberacionistas vy la inter—
vencion de los Estados Unidos a través de la CIA, que dieron pie al fin del periodo
Revolucionario en Guatemala (1944-1954), a la dictadura de Castillo Armas y a la perma—
nencia de los trusts norteamericanos de explotacion frutera. La novela de Asturias es
apenas la punta del iceberg. Es con ella que doy inicio a mi apuesta curatorial icono—
clasta, pues narra y a la vez expone todas esas vertientes de poder politico que, en
combinacién con las complicidades internacionales y locales, obligaron al pais a dar un
giro de 180 grados en ese corto tiempo revolucionario y democratico. En la misma linea
curatorial, sugiero la relectura de la guerra y la posguerra en Guatemala. Y, como si

se tratara de una guia de turismo, pedirle al visitante que observe detenidamente la
seleccion de imagenes que acompana este articulo. Esta es la invitacion a un weekend en

Guatemala y la nueva, corregida y aumentada gufa hacia su museo tropical.
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En el medio del arte contemporéaneo, el discurso sobre las exposiciones ha tendido

a enfocarse en la relacion entre curadores y artistas (autores), y en la prehistoria
de los diferentes modelos expositivos que operan en la actualidad (genealogia). En

el caso de la funcién del autor, la mayor parte del debate se le debe a una catedra
dictada por Michel Foucault en 1969 llamada «.Qué es un autor?», en donde el pro-
blema fue presentado en términos de un sistema de correspondencias entre autor vy
obra, y como este sistema conspira en contra de los procesos, si no de la naturaleza,
del pensamiento. Para Foucault, la nocidn actual de autor es una funcién histoérica y
ocupa un lugar privilegiado en la sociedad de control. La famosa catedra de Foucault
comienza advirtiendo que «El advenimiento de la nocion de “autor” constituye el
momento privilegiado de la individualizacién de la historia de las ideas». La sociedad de
control se funda en la bldsqueda y atribucién de responsabilidades individuales, a tra-
vés de correspondencias directas entre la obra y su autor o la accién y su agente,

y de esta manera desplaza todo aquello que puede ser considerado como un sintoma

social hacia el plano del acto individual, por ende antisocial.

Foucault vy, principalmente, su citada catedra han sido ya por varios anos un tour de
force en el campo del arte contemporaneo. Sin embargo, la mayoria de los cues-—
tionamientos que se lanzan en contra de lo que podriamos llamar el acto curatorial
tienden a asumir la nocion de autor como un tejido de artificios en donde diferentes
autores (artistas, curadores, escritores) compiten por imponer sus ideas sobre, y

a pesar de, las de los otros. En la I6gica microclimatica del arte contemporéaneo se
detecta, en las practicas curatoriales actuales, una tendencia a someter las obras
de arte a un criterio o concepto curatorial extrano a ellas; este fendmeno exhorta
a un cuestionamiento ético, si no moral, en contra de tales practicas, suponiendo
que debe haber un comportamiento correcto dentro del mundo del arte, de acuerdo
al cual la curaduria debe adoptar una actitud mas humilde, principalmente frente a la
autonomia de la obra de arte, aun cuando este cuestionamiento ético rara vez venga
acompanado de una explicacion sobre la necesidad de segquir manteniendo la autonomia

de la obra de arte como un parametro del arte.

En cuanto a la genealogia, desafortunadamente esta también ha entrado al dicciona—-
rio de ideas recibidas y, por esto mismo, raramente ocasiona criticas originales. En

la discusion sobre la historia, o prehistoria de las exposiciones, figuran los mode-

los expositivos actuales més conocidos (las bienales, los museos y galerias, el cubo
blanco, Documenta, etc.). En realidad, no es muy dificil probar (aunque sea mas dificil
comprobar) el que la Bienal de Estambul estd fundada sobre la idea de la Bienal de La
Habana, o que Documenta es una suerte de Feria Mundial, o que la Bienal de Sao Paulo
es una reencarnacion de la Bienal de Venecia, etc. No cabe duda alguna de que todo lo
que sucede hoy en dia tiene antecedentes histdricos. El problema surge cuando este
descubrimiento se interpreta como una prueba de que en el sistema del arte contem-
poraneo no hay originalidad. Dejando a un lado que el arte contemporaneo es inmune a

acusaciones fundadas en la idea de originalidad, este tipo de acusaciones no produce
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mé&s que un juicio de valor que privilegia el modelo general y desatiende la especifici—

dad de cada exposicion.

Pero no quiero con esto sugerir que el discurso sobre la prehistoria de la exposicion
esté fundamentalmente equivocado. Si se deja la cuestion de la originalidad de lado,
comenzamos a ver que las criticas mas interesantes no estéan discutiendo si la bienal
actual viene de la Bienal de Venecia, o de la Feria Mundial, o de |la bienal de La Habana
(como ha sugerido un critico recientemente al argiir que esta es la primera Bienal en
que aparece la idea de posicionar todo el arte del mundo en un mismo plano). En el ata-
vismo de los modelos expositivos persisten sistemas epistemoldgicos decimondnicos
—si no anteriores—, por consiguiente, una serie de tendencias que traicionan las

nociones mas progresivas en el pensamiento artistico, filos6fico y cultural actuales.

Este ensayo se distancia un poco de las discusiones sobre autoria o sobre los ante-
cedentes histoéricos, originalidad, genealogia o contemporaneidad de los esquemas
expositivos, y plantea que la exposicion de arte contemporaneo debe ser vista como
un medio y no un fin en el proceso curatorial. Tomando algunos ejemplos de diferentes
esquemas expositivos que operan hoy en dia, voy a analizar como ellos desencadenan
relaciones entre las diferentes obras de arte, el espacio y el concepto curatorial.

La tesis es doble: de un lado, la relacion entre obras y conceptos es necesariamente

tentativa y funciona a manera de proposicion; de otro lado, esta relacion (que estoy

llamando el acto curatorial) se extiende sobre unos esquemas cuyo subconsciente




historico es en sf el producto de una tradicion occidental y moderna. Las exposi—
ciones de arte, en general, son el esquema que mantiene la unidad epistemoldgica de
lo que llamamos arte, y més alld de este esquema, todo ello —especialmente el arte
contemporaneo— corre el peligro de dejar de llamarse arte. Todo aquello que llamamos
antimuseo, no—museo, espacio libre o independiente, funciona en relacién a esos otros
modelos, los cuales puede cuestionar a nivel esquematico, incluso a nivel estructural,

pero no en absoluta autonomia.

Refiriéndome a dos ejemplos que son a la vez sintométicos de una estrategia cura-
torial actual, observaré primero cémo encaja el arte historico dentro del esquema
expositivo del arte contemporaneo. Finalmente, retomaré el tema de las instituciones

y plataformas de arte en cuanto a su funcionamiento actual.

I.
El arte de Tintoretto es heterodoxo y experimental,
y se distingue por su iluminacion dramatica.
La inclusion de estos lienzos en la bienal se funda
en la conviccion de que, con su tersura visual y expresiva,
aln poseen el poder de involucrar a una audiencia contemporanea.
Bice Curiger?

Entrando a la exposicion «ILLUMInations», comisariada por Bice Curiger para el
pabelldn internacional en la Bienal de Venecia del 2011, el visitante se encontraba
con tres lienzos del pintor del cinquecento Tintoretto: La ditima cena, La traslacion
del cuerpo de San Marcos y La creacion de los animales. Los lienzos venian en prés—
tamo de museos venecianos; préstamo complejo dado su tamafo, su antigliedad vy las
complicaciones que presenta para su conservacion tener tales obras en un lugar tan
transitado y con las puertas del museo permanentemente abiertas. Més aln, este

es un ejemplo casi Unico en el arte contemporéneo, y especialmente en el campo de
las megaexposiciones temporales como la Bienal de Venecia, donde los presupues—
tos usualmente no admiten la inclusion, siempre costosa, de obras de valor histoérico,
y donde generalmente no existen los sistemas de climatizacién necesarios para la
conservacion del arte antiguo. Pero dejando estos inconvenientes practicos de lado,

existen otras razones mas significativas que propongo discutir en este ensayo.

En primer lugar, como campo de produccion y pensamiento artistico, el arte con-
temporéaneo no opera en funciéon de una evolucion de las formas, y por tal razén no
atiende ya a estrategias tipicas del modernismo, en donde las rupturas se realizaban
en funcién de una correlacion entre estética e ideologia. En el arte contemporaneo,

si ha habido una ruptura, esta se ha desarrollado en un plano historiografico, es decir,

en funcién de la escritura de la historia, con particular atencién al desmantelamiento del

1 Sobre la inclusion de tres cuadros de Tintoretto en su exposicion internacional en la

Bienal de Venecia.
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gran episteme que marca el advenimiento de la modernidad temprana, en el momento del

encuentro con el Nuevo Mundo, la idea de que las diferentes sociedades que se encon-
traban dispersas en el espacio representaban diferentes épocas en el tiempo y que
habfa, por ende, una finalidad comdn (un telos) en la Tierra, y que, en el tiempo de

esta finalidad, algunas civilizaciones habian avanzado més que otras.

Podriamos decir que uno de los principios operantes en el arte contemporéaneo es que
las diferentes sociedades y culturas que cohabitan en la Tierra comparten una misma
relacion espacio—-tiempo, pero no una misma finalidad. Y en esto el arte contempo-
raneo se diferencia (aln) de los procesos religiosos sobre los que se funda el arte
occidental, especialmente el de la Edad Media y el Renacimiento. En el arte contempo-
raneo, las pinturas de Tintoretto no indican un problema de representacion actual. Si,
como dice Curiger, estos cuadros aln tienen la capacidad de «involucrar a una audien—
cia contemporanean, esto es porque en ellos se ve representada la persistencia de la
religion en la vida cotidiana, ya no como un problema de representacion, sino como un

factor politico, social y cultural.

Los lienzos de Tintoretto inauguraban la exposicion de Curiger con una relacion al

oscurantismo politico-religioso de una época —el cinquecento— en la que el espacio
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de la representacion comienza a descender hacia la esfera de la humanidad. Era claro
que detras del motivo histérico y exclusivamente cristiano estos lienzos sehalaban la
renovacion del impulso religioso en la actualidad y el carécter criptoreligioso (cuando no
abiertamente religioso) de la politica contemporanea. Pero mas alléd (o més acd) del poder
que aln se ejerce a través de la religion, la instalacion de estos cuadros a la entrada del
Pabellon Internacional constituia también un gesto concretista. Al entrar al pabellén, el
visitante se veia enfrentado a dos fendmenos paralelos: de un lado, la monumentalidad

de los cuadros (uno de los cuales requirié que se rompiera la puerta de la entrada, pues
el marco del cuadro excedia el tamafo de aquella, la cual debib ser reinstalada); de otro
lado, el contraste entre el tamano de la imagen y la opacidad de su significado, una opa-—
cidad que, yo dirfa, marca la distancia histérica que existe entre el presente, al cual se
dirigia practicamente todo lo demas que aparecia en la exposicion, y el pasado al cual per—
tenecen estas imadgenes. Este gesto fisico es entonces a la vez un doble posicionamiento:

del presentismo del arte contemporéaneo y del eternalismo del arte del pasado.

IT.

Tal vez el Jewish Museum de Jerusalén no podia prestar el dibujo conocido como
Angelus Novus, de Paul Klee, cuando Roger Buergel quiso incluirlo en su version de
Documenta 12, en el 2007, obligando al curador a presentar una reproduccion fotogra-
fica. Pero, quizas, para el curador no tenia importancia si se presentaba el original

o simplemente una representacion fotogréafica, en cuyo caso lo importante era la
biografia de esta imagen y no su presencia fisica. O, de pronto, lo importante era que
este dibujo se presentara a través de una fotografia, y no en original, en cuyo caso
el curador guerfa hacer un comentario paralelo a la nocion de aura en el pensamiento de
Walter Benjamin, quien comproé este dibujo en 1921. Tres formas posibles de entender
la inclusion de este dibujo, cuya representacion fotografica, en escala 1:1, el visi-

tante encontraba en la escalera principal del Kunsthalle Fridericianum.

Realizado en 1920 por Paul Kleg, el Angelus Novus se hizo famoso en los circuitos de la
intelligentsia porque inspird la novena de las Tesis sobre la filosofia de la historia de

Walter Benjamin:

Una pintura de Klee llamada Angelus Novus muestra a un angel mirando como si
estuviese a punto de alejarse de algo que esta contemplando atentamente. Sus
ojos observan fijamente, su boca se encuentra abierta, sus alas extendidas. Asi
se imagina uno al angel de la historia. Su rostro vuelto hacia el pasado. Alli donde
percibimos una cadena de acontecimientos, €l ve una Unica catastrofe que suma
ruina sobre ruina y la arroja a sus pies. El angel quisiera detenerse, despertar

a los muertos, recomponer |o despedazado. Pero una tormenta sopla desde el
paraiso; se ha enredado en sus alas con tal violencia que el angel ya no las puede
cerrar. La tormenta inevitablemente lo propulsa al futuro hacia el cual estéa
vuelta su espalda, mientras que el monton de ruinas frente a si crece hacia el
cielo. Esta tormenta es lo que llamamos progreso.
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Paul Klee, Angelus Novus, 1920. Tinta china y tizas de colores sobre papel. Museo de Israel en Jerusalén.

Tomado de: esounonies.files.wordpress.com

El &ngel tiene su mirada vuelta hacia el espectador. El presente del espectador es
entonces el espacio que el angel contempla, donde se acumulan las catastrofes del
pasado, o el pasado visto como una acumulacion de catéstrofes, y del cual esté a

punto de distanciarse.

Al menos para aquellos que conocen la biografia de esta acuarela o dibujo, el que apare-
ciera en una posiciéon prominente en la exposicion de Buergel indicaba una conexion con—
ceptual con las tesis sobre la filosoffa de la historia de Walter Benjamin, ademas de un
paralelo posible entre la Alemania de principios del siglo XXI y la de Weimar. Sin embargo,
la inclusion de esta imagen no deja de ser un gesto esotérico, es decir, un gesto com-—
prendido por un grupo de personas iniciadas que entienden la imagen en los términos
aqul descritos, y no simplemente como una acuarela de Paul Klee realizada en 1920, cuya
reproduccion fotografica misteriosamente colgaba, en vez del original, en la escalera

principal del Kunsthalle Fridericianum, inaugurando una exposicion sin titulo y sin tema.
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No quiero con este Ultimo punto demeritar el gesto curatorial de Buergel, pues no creo
que el arte contemporaneo tenga que cumplir una funcién didactica. No es mi intencion
aqui decidir si la idea de orientar la exposicion hacia una visiéon distopica del presente
fallé o no falld. Lo que me interesa es analizar el desencuentro, a veces productivo,

que se genera en la inclusion de la historia en el campo del arte contemporaneo.

El desencuentro entre el arte contemporaneo vy la historia del arte, que hasta hace
poco era un desencuentro metodoldgico, ha encontrado un eco en ahos recientes

a nivel institucional. No hace mucho era comin oir que hay unas fechas que marcan

la diferencia entre la historia y la critica del arte. En mi época como estudiante de
historia del arte estas fechas se establecian, més o menos, en los anos sesenta, es
decir, en el momento de produccidn artistica contemporaneo con los profesores de
historia del arte, para quienes la historia del arte comenzaba una o dos décadas mas
atrés. Para mi los sesenta y setenta, e incluso parte de los ochenta, pueden ser
vistos como momentos historicos. Si quisiéramos continuar estableciendo especula-
ciones temporalizantes, dirfamos que todo lo que ha sucedido desde principios de la
década de los noventa pertenece al campo de la critica. Pero esta forma de ver la
historia no nos es Gtil. Lo importante aqul es que desde los anos sesenta, y espe-
cialmente con las practicas conceptuales de los setenta, el arte contemporaneo se

desvinculd de la narrativa moderna, de acuerdo a la cual el arte es un gran proceso

transhistorico que se viene desarrollando en funcién de sus propios descubrimientos




A Jennifer Allora y Guillermo Calzadilla, Track and Field, 2011, Bienal de Venecia. Foto tomada

del Flickr de BadSwan, bajo licencia Creative Commons Atribucion 2.0 Genérica (CC BY 2.0).

estéticos. Los dos ejemplos que menciono, el de la Bienal de Venecia y el de la
Documenta 12, ayudan a poner en perspectiva este desencuentro del que hablo, el
cual quiero mostrar aqui como un desencuentro productivo, porgue creo que es en
ese espacio, precisamente, donde se abre la historia, ya no como una idea evolutiva o
de superposiciones consecutivas, sino como un campo de conocimiento cuya fisiono—
mia va cambiando de acuerdo a los procesos y probleméticas actuales que forman la

base de la actividad artistica contemporanea.

Claramente, los estudios culturales ocupan un lugar importante en este desencuen-—
tro, en la medida en que a partir de alll se redirigi6 la mirada critica, notando que,

a lo largo del siglo XX, el mundo de la representacion visual habia dejado de existir
principalmente en el mundo de las artes tradicionales vy, hacia fines del siglo, habia
totalizado el espacio social, cultural y politico. Quiero sugerir que si en el caso

del modernismo las rupturas se realizaban en funcién de la relacién entre procesos
plésticos e ideoldgicos, en el caso del arte contemporaneo esta ruptura se realiza
en un plano historiogréafico, es decir, en un plano en donde ya no es posible interpe-
lar al sujeto desde una narrativa histérica Unica. En sus textos de narratologia, la
tebrica visual Mieke Bal propone que la narracion histérica que aparece en un museo
existe siempre en un estado de confrontacidn con el espectador activo, quien posee
una forma propia de relacionarse con las imadgenes y tiene la capacidad de producir
una secuencia inesperada, incluso antihistoricista, e irreconocible desde el punto

de vista académico. Pero lo importante aqui no es invertir la relacion entre sujeto y
narrativa histoérica, en donde, como propone Mieke Bal, el sujeto construye la histo—
ria de acuerdo a su encuentro personal con la ubicacion museolégica de las imédgenes,
pues en esta inversion se apoya la idea de que toda narrativa es vélida por el simple
hecho de ser real. Creo, mas bien, que lo importante es establecer el lugar que ocupa
la imagen en la |6gica visual y estética de la actualidad. La obra del filésofo francés
Jacques Ranciére nos ha servido para ver con mayor claridad que, como fendmenos
sociales y culturales, la imagen y la estética operan hoy en dia en un campo mucho mas
expandido que el que habitaban anteriormente. Asi como la estética se amplia a fin de
indagar la forma como se organiza una sociedad en funcién de ciertas instituciones vy
convenciones (el reparto de lo sensible), el concepto de imagen indica entonces que
la totalidad del espacio social es ahora a su vez un espacio de contemplacion especu—

lativa y critica (el espectador emancipado).

Los modelos expositivos privilegiados de fines del siglo XX y principios del XXI son las
megaexposiciones temporales —bienales, trienales, Documenta—, las cuales presentan
un fenébmeno ejemplar en la relacion entre obra de arte, momento expositivo y especta—
dor. Como bien sabemos, estos eventos tienden a generar estados de conciencia vola-—
tiles, llevando a los visitantes, en muchos casos, a participar en un estado espasmddico
y de intermitencia analitica. Si tomamos entonces estos eventos como arquetipos de

la condicién actual del espectador del arte, tendriamos que concluir que no existe
una forma unificada de ver el arte contemporaneo. Los museos, en virtud de insistir

en una constancia arquitectoénica, presentan el ejemplo opuesto, en donde el arte
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contemporaneo se percibe de una manera mas formal y ceremoniosa; es por esto que

tienden a producir una experiencia visual més constante. ¢Es acaso un modelo mas
adecuado que el otro? Esta pregunta asume que el espacio determina la experien—
cia del espectador, lo cual es cierto, pero no representa necesariamente un motivo
para lanzar juicios dualistas. Quiero, en cambio, proponer que la cuestién aqui es mas
abierta: écomo la I6gica del arte contemporaneo ha cambiado la posicion del especta—
dor y como esta Ultima se ubica en los diferentes espacios dedicados a la circulacion
de este arte?

Concluiré este ensayo con una seccion dedicada a los museos e instituciones perma-
nentes, las cuales son, hoy en dia, espacios semiplblicos (o semiprivados, dependiendo
de coémo se quiera abordar este problema) que operan de una manera analoga a los
espacios del comercio, pero con una modulacién importante que radica, justamente,

en la relacion que establecen entre institucion y plblico, relaciéon que tiende a ser

un modelo social en potencia. En esta transformacion, las instituciones y platafor-
mas dedicadas al arte actual se han distanciado de los museos més tradicionales en

su forma de aproximarse a la historia, es decir, en el hecho de privilegiar el presente

sobre el pasado. Este dltimo punto sera el motivo principal de mi conclusion.
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A Lorenzo Quinn, This is Not a Game, 2011, técnica mixta: auténtico tanque ruso T55, resina de

poliuretano y revestimiento de bronce, Bienal de Venecia. Foto tomada del Flickr de

Jean—Pierre Dalbéra, bajo licencia Creative Commons Atribucién 2.0. Genérica (CC BY 2.0)

El lugar de la obra de arte
¢Cuél es? La pregunta aqul se refiere a museos, nuevos escenarios para el arte, espacios
independientes, antimuseos, etc. Sin embargo, es importante abordar el tema a partir de

la obra de arte, su I6gica imaginativa y su funcion en el sistema del arte actual.

Hoy en dia la mayoria de los espacios dedicados al arte contemporaneo cumplen una
funcion que excede la simple necesidad de exhibir obras de arte. En su funcion de mediar
entre el arte y sus pUblicos (pasando por la produccion artistica, la educacion, y demas
funciones que cumplen o pretenden cumplir) estos espacios son también proposiciones
estéticas, entendiendo la estética como un conjunto de enunciados de diverso orden
(textual, visual, arquitectonico, experiencial) que indican un terreno social y politico,

y que, en su funcién ideal, se suman a este terreno como espacios de deliberacion y
replanteamiento. Comenzar con la obra de arte equivale a describir cémo se determina
hoy en dia, a nivel institucional, una localidad que nunca es del todo especifica, y que
por consiguiente opera de manera comparativa. Los nuevos escenarios del arte son,
desde el punto de vista de la critica comparativa, espacios en donde la vacilacion es una
herramienta metodoldgica mediante la cual se exige que la imaginacion del espectador

produzca conjunciones diversas entre una multiplicidad de espacios y de tiempos.

A veces es la obra misma la que solicita estas comparaciones, donde las tacticas de la
publicidad se utilizan con el fin de crear una serie de impases criticos entre el men-
saje visual, el texto y el referente. Otras veces es la instalacion, como en los casos
de la Bienal de Venecia de Bice Curiger o de la Documenta de Roger Buergel, en donde
vemos que el sistema del arte contemporéneo admite los objetos del arte historico,
pero no como una serie de experimentos estéticos anteriores que prefiguran los de
la actualidad, sino como referentes en una serie de proposiciones tentativas. En el
caso de Curiger, he sugerido que los cuadros de Tintoretto refieren un espacio reli-
gioso que aln perdura y que en el presente parece haber socavado aln més el pro—
cedimiento politico. En el caso de Buergel, he sugerido que la introduccion de la obra
de Klee, mediada fotograficamente y evocando la novena de las Tesis sobre la filosofia
de la historia de Walter Benjamin, colapsa el espacio del espectador o receptor con el
espacio de la historia, o la historia como acumulacion de catéastrofes. Desde el punto
de vista de la curaduria contemporéanea lo importante no es establecer un vinculo
claro entre las obras de arte, ni entre el pasado y el presente, sino ofrecer escenas
hipotéticas que ayuden a mantener estas relaciones metodoldgicamente abiertas y

criticamente productivas.

Hoy en dia existen diferentes tipos de curaduria: de educacion, de archivos, de
colecciones, de exposiciones, de libros y revistas; incluso el mundo de la moda hoy

en dia utiliza el nombre curador para referirse a lo que més cominmente llamariamos
conocedor. El curador puede ser un conocedor, pero el acto curatorial no tiene nada
que ver con afirmar el conocimiento de un individuo. Lo que aqui he llamado acto cura-

torial es la funcion del sistema del arte que se encarga de definir los parametros de
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los encuentros o desencuentros entre las diferentes propuestas artisticas, y entre

el arte y sus puUblicos.

Con el surgimiento de la critica institucional, en los afos sesenta se produjo una rela—
cion analitica, si no critica, entre la obra de arte y el espacio donde esta se expone,
el cual parece cada vez més inadecuado a los requerimientos de la obra de arte y a
los desarrollos artisticos actuales. En afos recientes, sin embargo, esta reciproci-
dad se ha establecido, ya no entre la obra —en su cualidad de objeto privilegiado de
la actividad artistica— y el museo —como el teatro de convenciones que le otorgan

a la obra de arte su estatus como tal—, sino entre la obra de arte y el campo social
y politico que esta interpela. El museo, el antimuseo, el no-lugar, etc., pueden tener
funciones radicalmente diferentes en el sistema actual de la cultura, pero todos son

espacios de mediacion entre obra y publico.

Esta relacion se puede definir tomando el modelo, ahora tal vez algo obsoleto, de
las heterotopias. Si la nocion de heterotopia sirvid para explorar la situacién de la
cultura en un momento dado, esto es porque tal nocion ayudd a sefhalar el terreno
expandido que se construye en una sociedad en funcién de espacios radicalmente
opuestos a la vida cotidiana. O, mejor aln, la nocién de heterotopia mostré que el

campo social estéd constituido por una serie de espacios antagdnicos entre si, y cuya
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A Pierre Huyghe, Bee-headed Woman, 2012, instalacion en espacio abierto. Documenta 13,

Kassel, Alemania. Foto tomada del Flickr de Hans Olofsson, bajo licencia Creative Com-

mons Atribucién—-NoComercial-SinDerivadas 2.0 Genérica (CC BY-NC-ND 2.0).

dominancia en el espacio habitual apunta a un desplieque capitalista en el que nin-
gln lugar queda al margen del cédigo econdmico. La nocidn de heterotopia provoco
un discurso critico no por darle nombre a un conjunto de lugares de negacién, sino
porque indico la direccién que el capitalismo avanzado le estaba dando al espacio
social: una direccién negativa, de apropiacion y desmantelamiento. A nivel internacional,
a través de las instituciones de arte, los museos y demas, esta nocion de heteroto—
pla marca el surgimiento de un espacio transnacional que conjuga lugares distantes

e inconexos pero que se refieren entre si en virtud de su orientacion hacia el arte
contemporéneo. En el texto original de Michel Foucault, los lugares heterotdépicos
fueron descritos como espacios que se relacionan entre si a manera de oposicion y
que producen un espacio social en esta relacion de oposicion. La sociedad es, para

utilizar el término acufado por Giorgio Agamben, lo que resta.

Precisamente en contra de la idea naturalizada del museo como repositorio de la
mayor expresion cultural de una época o una civilizacion se desarrollaron las ideas
del no-museo, antimuseo, espacio independiente, etc. El resultado es que hoy en dia
estos espacios, como el museo de arte contemporaneo (la Tate Modern, por ejemplo),

tienden a orientarse hacia la esfera publica, intentando definirse en funcién de esta

Yy No como espacios antitéticos a las ideas de ciudadania y participacion. Hoy en dia el

museo es un lugar de encuentros complejos, a veces incongruentes, entre diferentes

plblicos y la diversidad de posiciones artisticas existentes.
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FL MUSEO*

Yona Friedman
Traduccion de Catalina Lozano






1. Un museo es una coleccion de objetos. éPor quién y para quién son seleccionados

los objetos?

2. Un museo es una herramienta de informacion para el pldblico en general. (Qué infor—
macién y por qué es seleccionada?

3. Un museo es una instalacion para el ocio, para que le gente camine y mire los obje—
tos expuestos al mismo tiempo que se come un bocadillo.

4. La arquitectura es el factor menos importante para un museo: muchas veces solo

logra confundir.

Vamos a responder o, mas exactamente, vamos a intentar responder:

1. Seqgln una préactica habitual, los objetos son escogidos de acuerdo a un tema: una
disciplina, una época, una comisién. Una junta, nombrada o autonombrada, escoge los
objetos para un tipo particular de plblico, los llamados aficionados a los museos. Una
categoria de pUblico es definida por una junta. Una publicidad sobre la coleccidn es

seleccionada con esa categoria en mente.

¢CoOmo se coleccionan los objetos? Por lo general, comprandolos o adquiriéndolos por
medio de donaciones. La seleccion depende de las ideas de la junta o de la generosi—

dad (o estrategia fiscal) de los donantes. La coleccion es asl el espejo de cierta

* Este texto fue publicado en el 2011 en el libro Arquitectura con la gente, por la gente,
para la gente. Yona fFriedman, editado por Maria Inés Rodriguez, dentro de la coleccion de Arte y
Arquitectura AA del Musac, en México.
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Autor desconocido, Ella habla sola, 2012. Pegatina laser blanco y negro,

ubicada en la esquina de la calle Eleuterio Ramirez con Nataniel Cox,
Santiago, Chile. Foto tomada del Flickr de Museo de Arte Callejero

bajo licencia Creative Commons Atribucion—-NoComercial 2.0 Genérica

(CC BY=NC 2.0).



clase cultural (la junta o los donantes) y una imagen socioldgica de como los que toman

decisiones ven el interés cultural de sus conciudadanos.

2. Se supone que el pUblico que visita un museo lo hace para informarse. Como los
objetos en exhibicion son escogidos por un grupo, la informacién es inevitablemente
deformada. Es deformada por las dos partes: el grupo que selecciona la coleccién
tiene la intencidn de entregar una informacién en particular, mientras que los visi—

tantes ven otra. Como herramientas de informacioén, los museos son ambiguos.

A menudo, las colecciones de los museos son presentadas de forma didactica. Las colec—
ciones son pedagdgicas. Las personas que visitan un museo piensan que van a aprender

algo. Muy pocas (sobre todo los nifos) se arriesgan a mirar la coleccién libremente.

Muy a menudo, las colecciones contribuyen al surgimiento de estereotipos culturales:
prescriben lo que el pUblico piensa de una disciplina, una época, una regioén. Esto

puede parecerles bien o mal, depende de quiénes sean ustedes.

najes centrales de Las Meninas, realizado sobre una reja de dientes en Madrid. Foto tomada del
Flickr de Jacinta Lluch Valero, bajo licencia Creative Commons Atribucion—-NoComercial-Comparti-

La Infanta en Rojo 1660, grafiti de la figura de Margarita Teresa de Austria, uno de los perso-
rIgual 2.0 Genérica (CC BY-SA 2.0).
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También, a menudo, hay un precio de entrada. Este precio en si mismo clasifica a los
visitantes. No necesariamente de acuerdo a su poder adquisitivo, sino mas bien de

acuerdo con su evaluacion de si la visita vale o no la pena.

3. Personalmente, preferiria considerar la exposicion de una coleccién como un lugar
de ocio, en donde se puede caminar, sentarse, hablar, comer. Entonces, los objetos
no serian la Gnica razén de estar alli; se podria simplemente disfrutar su presencia

mientras se camina.

El verdadero prototipo de un museo para mi es la calle, cualquier calle. En ella se pueden
ver varios objetos expuestos intencionalmente (vitrinas, decoraciones en los edifi-
cios, mobiliario urbano, etc.). También hay personas de verdad, no los visitantes de

los museos, y objetos cotidianos (coches, arboles, etc.) comportandose normalmente.
Entonces seran turistas. Podran tener una guia o caminar por ahf sin ayuda si se
atreven. En la mayorfia de las civilizaciones del pasado, fue la calle, el espacio urbano
comln, en donde se presentaba al plblico lo que se quisiera: estatuas en templos o
iglesias, puestos de mercado, etc. El arte plblico, en particular, estaba muy rara vez

escondido en lugares cerrados, excepto cuando era aislado por sus duefios ricos o

poderosos. Tenemos que reinventar la calle como museo.




J Neuberger, Street Museum, 2010. Fotografia de un paisaje callejero.

A William Murphy, arte callejero en Drogheda, 2009. Fotografia de grafitis en el Puente de

Foto tomada del Flickr de J Neuberger, bajo licencia Creativo Commons Atribu—

la paz, ubicado en la localidad de Drogheda, Condado de Louth, Irlanda. Foto tomada del
Flickr de William Murphy, bajo licencia Creative Commons Atribucidén-CompartirIgual 2.0

Genérica (CC BY-SA 2.0).

érica (CC BY 2.0).
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Una anotacidn importante sobre esa interpretacion de un museo es que este se forma
a sl mismo. No es una coleccidn seleccionada por alguien, no esté planeado: quizéa el

préximo mes los objetos de la coleccion sean diferentes. He realizado varias acciones
en esta direccién: hace unos anos en Italia, propuse un museo de la calle. Estaba for-
mado por una acumulacion de cajas de plexiglds en las que cualquier persona del barrio

podia exponer objetos que quisiera mostrar.

Otro ejemplo es el museo del grafiti: 1aminas flexibles de plastico extendidas en arboles,
postes de luz, en las que todo el mundo puede grafitear. Una vez que las laminas estéan

llenas, deben ser cambiadas por unas nuevas y la viejas son guardadas y archivadas.

Pero el proyecto més interesante que he hecho en esta direccion fue una idea gra-
ciosa a la que me retd un periddico: un «museo del siglo XXI». Propuse construir una
Ciudad Espacial pequefa vy, simplemente, dejar que fuera habitada. Cada aho algunos
objetos e instalaciones de uso cotidiano se seleccionarian y guardarian como testi-

gos. En cien afos, el museo se completaria: un museo que se construye a si mismo.

4. (Y la arquitectura? La arquitectura puede ser interesante si se la considera un
objeto expuesto de uso cotidiano. Sin embargo, la arquitectura (como un edificio
hecho para contener una coleccion) en muchos casos destruye la coleccion; o es
demasiado débil y hace que se vea insignificante; o es demasiado fuerte y mata los

objetos expuestos. En su lugar, yo propondria (como lo he dicho en otro articulo)
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construir un iconostase!, un artilugio de artista que sostiene a los objetos expues—

tos: una vitrina de una tienda es un iconostase, al igual que lo son el museo de la
calle o el museo del grafiti. Los monumentos plblicos pueden servir de iconostase.
Inclusive el pavimento puede hacerlo: pinté el pavimento de algunas calles en Paris,
Burdeos y Menton. Los posters pueden utilizar los muros como iconostase: es una

costumbre aceptada.

No escribo esto como adversario de la exhibicion plblica de colecciones vy, cierta-
mente, no como alguien que desdefe la arquitectura. Simplemente, estamos en el 2012
y tal vez algunas cosas han cambiado: las administraciones, los pUblicos, los artistas
y muchas otras cosas. He intentado presentar mis puntos de vista sin desatar una

discusion polémica. Si les gusta y estan de acuerdo, esté bien; si no, también.

1 Iconostase (en francés en el original) significa «iconostasio», una pared en la que se
exhiben imdgenes religiosas en los templos ortodoxos. N.d.T.
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Grafiti fotografiado en Eixampla, Valencia, Co-

munidad Valenciana, Espana, 16 de noviembre del

2008. Foto tomada del Flickr de Fernando Mafé bajo
licencia Creative Commons Atribucion—-NoComercial—-
CompartirIgual 2.0 Genérica (CC BY=NC-SA 2.0).
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Antimuseo (Tomas Ruiz-Rivas y Maria Maria Acha-Kutscher)

México D. F. (1992)
antimuseo.org

El Antimuseo, como su nombre indica, es un proyecto
enfocado en la critica institucional. Nuestro trabajo,
desde sus origenes en 1992 con el Ojo Atémico de
Madrid,! ha consistido en un permanente cuestionamiento
a la institucion—-arte. A lo largo de estos veinte ahos
el anélisis ha adoptado diversas metodologias y prac—
ticas, pero creemos que lo més interesante es que
hemos profundizado en aspectos como la constitucion
del sujeto individual; la proyeccién del Estado en el
museo y en la dicotomia existente entre el circuito
institucional y el comercial, que tienen una dimen—

sién politica y no siempre, o casi nunca, visible en la
préactica artistica. Hemos abordado cuestiones més
actuales como el rol de la cultura en la nueva economia
y en la transformacion de las ciudades, o el extraho
maridaje entre arte y globalizacion, que, especial-
mente desde la segunda mitad de los anos noventa, ha
tomado cuerpo en un circuito internacional de bienales
y ferias de arte, donde, paraddjicamente, una buena
parte de sus principales actores —artistas, galeristas,

curadores, criticos y coleccionistas— se repiten.

La critica institucional se ha realizado habitualmente
desde la obra de arte. En las dos etapas que suelen

diferenciar los historiadores —la primera enfocada en

1 El local con que se hizo conocido este nombre se
inaugurd en 1993, pero el Ojo Atdmico existia como proyecto
desde el afio anterior.

el museo como institucion plblica, y la segunda en el
arte en cuanto institucion— se observa que la critica
ha adoptado la forma de objetos artisticos que vienen
de y van a la misma institucién. Esta paradoja es obvia,
pero no nueva. Ya Bertolt Brecht, con el concepto de
refuncionalizacion, y Walter Benjamin (2004, 38) habian
sefalado en su momento el contrasentido que es
producir obras, literarias o de arte, que se posicionan
asumiendo un antagonismo radical al sistema,

pero que en realidad se limitan a abastecerlo sin
transformarlo. En este sentido son aln mas precisas
las palabras de Oskar Negt y Alexander Kluge (1993,
103) cuando afirman que la television (el arte para
nosotros) no puede ser transformada a nivel de un
programa individual, pues este se encuentra prede-
terminado por la historia del mismo medio (la televi—
sion, en el caso que estudian los autores, y el arte,
para nuestro caso). Para estos autores la critica
debe plantearse desde fuera del corpus histérico

del medio.

Este «ponerse fuera» ha sido interpretado de mane-
ras muy diversas por los artistas. Sin embargo, los
resultados son siempre frustrantes, porque esta
critica no puede realizarse desde las categorias

del artista y de la obra de arte, se sitlen donde se
sitlen, dado que, finalmente, estan creadas por la
misma institucion. Para Andrea Fraser, no se trata de

estar en contra de la institucion: nosotros somos la
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on politica y

bre la corrupci

, accion so

institucion; la cuestion es qué clase de institucion

somos (Fraser 2005).

Es imprescindible reformular nuestro estatus y nuestra
actividad dentro de la institucion artistica. Por este
motivo, aunque la critica institucional y sus figuras
historicas estan presentes en el Antimuseo, nuestros
referentes provienen de autores como Michael Warner,
ademas de los citados Negt y Kluge o Nancy Fraser,

en lo que se refiere al analisis del plblico y lo pldblico
en el pensamiento feminista, y de manera muy especial
Suzanne Lacy, y mas recientemente en la geografia cri—
tica, con tedricos como Harvey o Sassen, por ejemplo. O
en otro ambito, en el esfuerzo tedrico impulsado desde

plataformas como el EIPCP o Brumaria.?

También ha sido decisiva la influencia de Juan Acha,
porgue sus teorias no parten del estudio de autores,

obras o periodos, como ha sido y es todavia habitual

2 Véanse las webs: eipcp.net y brumaria.net

las elecciones en la Ciudad de México con el Centro Portéatil de Arte Contemporéaneo,
México D. F. Foto: Antimuseo.

Colectivo Laguna Mental (Faro de Oriente), 2008

en la critica de arte, sino de un anélisis meticuloso de
los elementos que componen el arte en cuanto sis—
tema productivo y su relacion con el modo de produc—
cion general: el capitalista. Lo maravilloso de esta
metodologia es que permite pensar sobre el arte sin
considerar ni a los artistas ni a las obras de arte. Es
decir, prescinde, con fines metodoldgicos, de esas
categorias creadas por la institucion, para centrarse
en su estructura y funcionamiento; dado que el sen—
tido no se produce en un hipotético acto creativo
subjetivo e individual, ni estd contenido en el objeto
que denominamos obra de arte, sino que se genera en
las dinamicas de produccidn de la institucion-arte y

con la participacion de sus diversos agentes.

Este pensamiento es la clave del Antimuseo, porque
nos permite situar la accion lejos del objeto artistico.
No se trata de producir, mostrar o difundir obras

de arte pretendidamente radicales, sino de incidir

directamente en la estructura y funcionamiento de la
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institucion, y esto hay que hacerlo a través de proce-

sos instituyentes, valga la redundancia.

Sobre este complejo conglomerado tebrico que, por
supuesto, incluye muchas més referencias, el trabajo
del Antimuseo se ha desarrollado de manera emi-
nentemente practica. En una reciente remodelacion
de nuestra pagina web decidimos agrupar una serie
de proyectos bajo el epigrafe Praxis, separando-
los del resto del archivo. Esta decisién no responde,
obviamente, a una jerarquizacion o una valoracion de
nuestros trabajos pasados, sino a la necesidad de
organizarlos de acuerdo con una linea argumental.
Por eso, aunque las propuestas de los artistas N55,
Big Hope o Tadej Pogacar para el espacio de la Calle
Mantuano no dejan de ser importantes, hemos sepa-—
rado siete proyectos que constituyen, a pesar de su

disparidad, una linea de trabajo coherente.

Este proceso coincide con el cambio de nombre, de
Ojo Atdmico a Antimuseo, que responde a una nueva
filosofia de trabajo que hemos explicado en otros
textos (Ruiz—-Rivas 2006). Nuestro foco pasd del
artista —de instituir para este un espacio de libertad
creativa— al publico. Entendimos que debiamos ser
alternativos para el plblico y que es el plblico, como
forma social generadora de la esfera pUblica, quien
necesita espacios de emancipacion. Este radical
cambio de direccion determind los siguientes pro-
yectos del Antimuseo. Queremos citar el precedente
que se origind en la exposicion «<Doméstican, realizada
en México en 1998, donde las obras se produjeron

en viviendas de terceras personas, pensando en una
contextualizacion que transformase en profundidad la

relacion del anfitrion y el plblico con estas.

El primer proyecto de Praxis es Micromuseos, y tuvo
su origen en una propuesta de exposicion para una
comarca rural, hacia el 2001 o el 2002. La idea de los
Micromuseos era més funcional que filoséfica, y aparte

de la productiva colaboraciéon con el arquitecto

austriaco Hans Peter Worndl, dio lugar al «<Ensayo sobre

Micromuseos», que es el texto seminal del Antimuseo.

En el 2005, paralelamente al desarrollo de la investi-
gacion sobre el Micromuseo, realizamos el proyecto
¢Como imaginas tu plaza?, a raiz de un conflicto entre
dos bandos. Por un lado, el ayuntamiento vy la asocia—
cién de empresarios de Prosperidad, nuestro barrio
de entonces, y por otro, la asociacion de vecinos, la
Escuela Popular de la Prospe —agrupacion anarquista—
y la célula local del partido Comunista. Basicamente,
podemos decir que el ayuntamiento conservador y

los empresarios habfan decidido reformar la plaza de
Prosperidad, verdadero corazon del barrio, aplicando
los principios del urbanismo neoliberal: superficies de
hormigdn, poco mobiliario y de uso individual, elimi-
nacion de arbolado, fuentes u otros elementos que
faciliten la permanencia en la plaza. El espacio que se
configuraba era un espacio de transito, que restringia
la interaccion humana y la sociabilidad sin consumo, que
daba pie, ademés, a la implantacion de infraestructu-
ras temporales como mercadillos o carpas, utilizadas
para efectos de publicidad. Nuestra participacion

en las protestas fue modesta, y se inspiraba en Park
Fiction.® Organizamos algunos talleres, editamos una
revista, y realizamos una encuesta grafica, con un
plano de la plaza que los vecinos debian rellenar con
los elementos que les parecieran adecuados para esta

y que luego sirvid de base para una exposicion.

Los dos siguientes proyectos fueron nuestros, el
Museo de la Defensa de Madrid (Tomés Ruiz—Rivas) y
Bellas Durmientes (Marfa Marfa Acha-Kutscher). £/ Museo
de la Defensa de Madrid, 2007-2008, fue nuestro pri-
mer dispositivo movil, el primer carrito. Tenia una natu-
raleza compleja, a caballo entre un objeto metafdérico
y un museo de verdad. Abordaba el tema de la memoria
historica, en concreto, la defensa de Madrid realizada
por la poblacién civil contra las tropas del general

Franco, que sigue siendo uno de los grandes tables

3 Park Fiction es un proyecto de urbanismo democratico,
impulsado, especialmente, por artistas en la ciudad de Hamburgo.
Para conocer mas esta iniciativa, véase: parkfiction.org

149

ERRATA# 6 | DOSSIER



de esa ciudad. En el Museo se presento la oportunidad
de colaborar con varios artistas, con asociaciones de
memoria histdrica y con particulares comprometidos

con esta causa.

Bellas Durmientes, desde el 2007, es el paradigma de
como se desarrolla un proyecto basado en la par—
ticipacion. Con la intencion de contribuir a la lucha
para abolir la violencia contra la mujer, para decirlo
en pocas palabras: la violencia machista. En este caso
la artista, Marfa Marfa, mandd imprimir un adhesivo

en formato A5, a una tinta. En él se vela el dibujo de
una cama, y sobre la almohada se escribieron a mano
unos datos béasicos acerca de mujeres que habian
sido asesinadas por sus parejas o exparejas, desde el
momento en que la artista llegd a Espafa en el 2011.
En una primera fase, la misma artista pegd los adhe-
sivos en diversos puntos de Madrid. Luego lanzd una
convocatoria para que cualquier persona, valiéndose
de los adhesivos, realizase un homenaje en memoria de
las victimas. Los participantes debian, o deben, ya

que el proyecto sigue abierto, enviar una fotografia

ST

L

.
-
‘

con el aporte que hubiesen hecho. Gracias a sucesi-
vas exposiciones, el ambito de participacion se fue
ampliando hasta hacerse internacional, también hubo
acciones masivas lideradas por artistas o por enti-

dades publicas.

El Centro Portéatil de Arte Contemporéaneo, México
2009, representa la culminacion de este proceso.
Para su realizacion contamos con un importante
apoyo de la Aecid, lo que nos permitid invertir dos
anos de trabajo e involucrar a varias docenas de
colaboradores. Se trataba de un museo en toda
regla, la sede del Antimuseo, con toda la legitimidad
de una institucion pdblica pero con la forma de un
carrito high tech de venta ambulante. Ademas, pro-
dujimos un documental sobre este trabajo, que se ha
presentado en varios museos y que esta disponible

en nuestra web.

El CPAC es un dispositivo moévil de bajo coste,
disefado para intervenciones breves en el espacio

pUblico. Su principal funcién es crear conexiones

| marco del

, exposicion en e
Encuentro Isla de Cre—-Accidn, Casa Museo Orlando—Hernandez, Agliimes, Las Pal—

Marfa Marfa Acha—Kutscher, «Bellas Durmientes», 2008
mas de Gran Canaria. Foto: Antimuseo.
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| Antimuseo

En el marco del Encuentro Internacional de Medellin-MDE11l, municipio

, a@ccion con e

Colectivo Trakoma, El Marranito de las Ilusiones, 2011

de Medellin.
de Copacabana, Medellin. Foto: Antimuseo.

entre estrategias de reapropiacion de la ciudad
—vendedores ambulantes, prostitutas, minorias raciales
o sexuales, inmigrantes, determinados colectivos de
mujeres, etc.— y practicas artisticas o politicas que

inciden en el tejido urbano.

No disponemos aqui de espacio para exponer las con—
clusiones del trabajo realizado en México, pero es
importante subrayar que el CPAC es un museo, NoO es una
obra de arte; en consecuencia, no se proyecta desde
las zonas de conflicto hacia el espacio reglado del
museo o la galeria. Esta idea conecta con la revision que

haciamos méas arriba sobre la critica institucional.

En el 2011, invitados por el Encuentro Internacional
MDE11, hicimos una secuela del CPAC en la ciudad
colombiana de Medellin. Aunque fue un proyecto de
menor envergadura los resultados fueron optimos

y confirmaron las conclusiones del original. Al mismo
tiempo se llevd a cabo la exposicién «Mano a Mano con

el General Cardenas», en la que tomamos un monumento

al mandatario, situado en la Ciudad de México, como

sede del Antimuseo. Este proyecto cerro el ciclo de
trabajo iniciado en 1998 con Doméstica y dejo abier-
tas las lineas de investigacidon que queremos abordar

en el futuro.

La incorporacion del territorio como factor que
participa en la produccion de significado en el arte
es, quizés, una de las ideas mas atractivas e innova—
doras del Antimuseo. Para todos nosotros son obvias
algunas relaciones que se dan entre arte y territo-
rio: el Museo Guggenheim de Bilbao ha transformado

el territorio de una manera determinada, asi mismo, el
Faro de Oriente en el sudeste de la Ciudad de México
lo ha hecho de otra. La recuperacion de centros his—
toéricos en ciudades de todo el mundo es un ejemplo de
politicas territoriales basadas en la cultura en las que
no hay una supresién de la marginacion, sino su mero

desplazamiento.
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En la nueva economia imperante, el territorio adquiere
un valor politico creciente. Incluso el término que se
usa con mas frecuencia para referirse al nuevo orden
econdmico: globalizacion, alude al espacio. Un fend—
meno peculiar es la desaparicion del espacio publico,
tal como se define en la Modernidad, y la instauraciéon
en su lugar de un estado de excepcion permanente, en

palabras del arquitecto griego Stavros Stavrides.

En este espacio, las autoridades restringen las préacti-
cas sociales de jévenes o ancianos vy limitan la circulacion
de minorfas raciales; en cambio, privilegian su uso por
parte de los grupos afines al poder y de sus lideres.

El arte esta involucrado en las transformaciones del
territorio tanto a nivel simbdlico, con la globalizacion
de sus circuitos de distribucion vy la legitimacion de
determinado tipo de sujeto poscolonial, por ejemplo,
como por su participacion en politicas que afectan al
tejido urbano. Aunque hay artistas que trabajan sobre
el territorio —vienen a la memoria las cartografias de
Rogelio Lopez Cuenca—,* el objetivo del Antimuseo es
continuar con su trabajo de ensayos institucionales en
zonas periféricas, desechadas por los nuevos modos de
produccion, cuyos habitantes ven, desde la barrera, la
utopia de la ciudad creativa y el redisefo de los cen—

tros urbanos como mercancia cultural.
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FORMACTION, ENCUENTRO,
DEBATE Y TRANSMISION
DEL ARTE CONTEMPORANEO
PARA LA CONFLUENCIA DE

GENEROS Y DISCIPLINAS

Centro de Investigaciones Artisticas, dirgido por: Judi Werthein y Roberto Jacoby

Tucuman 3758, Ciudad Auténoma de Buenos Aires, Argentina (2009)

ciacentro.org / infolciacentro.org

El Centro de Investigaciones Artisticas (CIA) es una
plataforma disehada para que en ella confluyan los
diferentes géneros y disciplinas del arte contempora-
neo, para su transmision y su debate. Un lugar des—
tinado a la formacién tedrica y practica de artistas
de diversos campos, que también fue pensado para la
realizacion de proyectos, encuentros y entrecruza-
mientos. El CIA busca que artistas y pensadores de
distintas partes del mundo, en especial de América
Latina, puedan reunirse y compartir experiencias para,
a través de este ejercicio, lograr delinear los cam—
biantes mapas culturales del momento histérico deci-

sivo gue se vive en la actualidad.

Desde agosto del 2009, el CIA lleva a cabo un amplio
programa de cursos, talleres, seminarios, presen—
taciones y conferencias alrededor de cuestiones
tedricas, historicas y poéticas, que se encuentran

a cargo de artistas e investigadores. Cada aho se
otorgan becas de formacion a artistas seleccionados
por un jurado local e internacional; pensamos en estos

artistas (y también en todos los demas colaboradores,

profesores y residentes) como agentes culturales del
CIA, pues, ademds de asistir, desarrollan el programa y

participan activamente en talleres y seminarios.

En el CIA confluyen proyectos provenientes de
diversas formas del arte, principalmente aquellas que
desbordan los limites entre practicas, géneros y
medios, materiales artisticos y no artisticos; aquellas
que proponen nuevas formas de produccidn, exhibicion
e intercambio; aquellas que expanden las nociones de
publico, de obray de autor, y aquellas que exploran
contextos sociales més amplios que la escena artis—
tica institucionalizada. En nuestro espacio confluyen
narradores, poetas, misicos, fildsofos, arquitectos,
disenadores, cineastas, historiadores, psicoanalistas,
tecndlogos, gente de teatro y de otras disciplinas del

arte y el conocimiento.

Ademas de las 119 becas de formacién para artistas
que ya otorgd el CIA en sus cuatro ediciones, la mayor

parte del programa estéa abierto a la comunidad en
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forma gratuita o puede accederse a este a través del

pago de tarifas muy asequibles.

El Centro de Investigaciones Artisticas es un pro-
yecto conformado por artistas que trabajan princi—
palmente en sus producciones individuales y que estan
decididos a promover un espacio para el debate vy

la investigacion. Su base se localiza en Buenos Aires
pero su alcance es internacional. El CIA se origina en
una propuesta de Judi Werthein que se hace reali-
dad gracias a la colaboracion de Graciela Hasper vy
Roberto Jacoby. Su asiento legal es la Fundacion START
(Sociedad, Tecnologia y Arte), entidad que durante

12 afos ha realizado una intensa y reconocida labor
cultural en la Argentina. EI CIA actualmente es dirigido

por los artistas Judi Werthein y Roberto Jacoby.

Los programas del CIA son:

Programa de talleres con artistas

y tedbricos internacionales

Impartidos por invitados de produccién activa y
amplia experiencia en actividades de formacion. Los

talleres intensivos, que se desarrollan durante cinco o

Presentacion final del taller a cargo del disefiador Lucio Castro

(EE.UU. y Argentina), 2009. Foto: CIA.

siete dias, son espacios destinados al estudio y
la investigacion.

Entre los invitados que pasaron por el programa se
encuentran: Tania Bruguera (Cuba), Josep Maria Martin
(Espana), Santiago Cirugeda (Espana), Mike Smith
(EE.UU.), Teddy Cruz (Guatemala—EE.UU.), Vasco Araujo
(Portugal), Irene Kopelman (Paises Bajos—Argentina),
Dean Daderko (EE.UU.), Marcelo Exposito (Espana),
Stephen Wright (EE.UU.-Francia), Brian Holmes (EE.UU.),
Paul Ramirez Jonas (EE.UU.—Honduras), Doris Sommer
(EE.UU.) y Lucio Castro (Argentina—EE.UU.).

Algunos de los invitados al programa del 2012 son:
Carla Zaccagnini (Brasil-Argentina), Asier Mendizabal
(Pals Vasco), Erick Beltran (México), Bernardo Ortiz
(Colombia), Pablo Lebn de la Barra (México—Reino Unido)
y Eduardo Abaroa (México), entre otros.

Serie de cursos, seminarios y talleres con artistas
y tebricos locales acerca de arte contemporéaneo,
teoria y poética

La duracién de cada uno de estos cursos varia
segln su contenido y su propuesta pedagdgica. Se

han impartido desde el ano 2009 y son muchos los
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docentes que han participado, entre estos se cuen—
tan: Jorge Macchi (artista), Maria Moreno (escritora),
Ricardo Piglia (escritor), Roberto Jacoby (artista),
Gonzalo Aguilar (historiador y escritor), Daniel Link
(escritor), Luis Garay (corebgrafo y director), Tulio
de Sagastizabal (artista), Javier Arroyuelo (investi-
gador y experto en moda), Ernesto Baca (cineasta),
Alan Courtis (mUsico), Roberto Amigo (historiador y
curador), Andrea Giunta (curadora), Rosario Bléfari
(actriz y cantante), Ernesto Ballesteros (artista),
José Fernandez Vega (fildsofo e investigador), entre

muchos otros.

Algunos de los docentes locales que dictaran cur—
sos durante el 2012 son: Ana Longoni (historiadora) y
la Red Conceptualismos del Sur, Victoria Noorthoorn
(curadora), Pablo Gianera (investigador y musicélogo),
Alejandro Ros (disenhador), Magdalena Jitrik (artista),
Leonor Arfuch (investigadora), Leticia EI Halli Obeid
(artista), Maria Gainza (critica y escritora), Silvia
Gurfein (artista) y Ana Alvarado (dramaturga),

entre otros.

Programa de tutorias, encuentros de seguimiento

y critica de proyectos a cargo de artistas y tutores
especializados

Para la realizacion y el desarrollo tedrico y préactico de
los proyectos, cada artista participante cuenta con

el acompanamiento de tutores, artistas de importante
trayectoria que guian a los participantes a través

del didlogo en torno a las inquietudes sobre concep-
tos, ejecucion y contextualizacion de sus respectivas
obras. Los tutores también asesoran el proceso de
investigacion y establecen tiempos y espacios de con-

tacto para la realizacion de sus tutorias en el CIA.

Pueden ser tutores: artistas, tedricos e investiga-
dores, sin importar que su trabajo pertenezca o no
a la misma disciplina del artista acompanado. A su vez,
estos tutores pueden gquiar a los artistas a encon—
trarse con consultores que provengan de otros
ambitos como, por ejemplo, cientificos, politélogos,
luthiers, documentalistas, etc. Con esto se busca

promover un ambito de discusiones que pueda producir

aportes al trabajo de investigacion y al desarrollo

artistico de los participantes.

Entre los artistas invitados para el programa de tuto-
rias del 2012 se encuentran: Mariela Scafati, Marina De

Caro, Ana Gallardo y Fernanda Laguna, entre otros.

Presentaciones plblicas, debates y conferencias a
cargo de destacados artistas e intelectuales sobre
cuestiones de arte contemporéaneo, teoria y poética
Se lleva a cabo un amplio programa de conferencias,
presentaciones y debates, plblicos y gratuitos,

a cargo de reconocidos artistas e investigadores
nacionales e internacionales. Se realizan al menos
quince conferencias plblicas durante el ano. Los
conferencistas hablan sobre su trabajo y los temas
que consideran mas relevantes, para establecer con la
audiencia un diélogo construido por medio de pre—
guntas y respuestas. El espacio donde se realizan las
presentaciones funciona como auditorio, sala de per-

formance y teatro independiente.

Conferencia de Claire Bishop en el CIA, «Performers por delegacion:

tercerizacion de la autenticidad», 2009. En la foto, Claire Bishop y

Roberto Jacoby. Foto: CIA.
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Entre los invitados que formaron parte de este
programa se encuentran: Claire Bishop (Reino Unido),
Osvaldo Sanchez (México), Janine Antoni (Bahamas—EE.UU.),
Gonzalo Pedraza (Chile), Skyperformance por El
Espectro Rojo —Cuahtémoc Medina, Mariana Botey,
Helena Chavez— (México), Cristiana Tejo (Brasil), Dave
Phillips (Suiza) y Jessica Morgan (Inglaterra), ade-
méas de todos los artistas internacionales invitados

a impartir talleres y otros artistas e investigadores

locales.

Archivo y mediateca

El archivo del CIA esta conformado por trascripcio—
nes, audios y videos de las conferencias, ponencias
y seminarios realizados; este material se encuen—
tra disponible para su publicacion y circulacion, de
manera libre y gratuita para todo el mundo, a través

de Internet. El CIA cuenta con una mediateca que

suministra diversos materiales Utiles para la realizacion

de las actividades y una biblioteca que continuamente
se esté actualizando con los libros vy las publicaciones

més significativas de las artes.

Revista CIA

Las publicaciones del CIA se erigen como un soporte
editorial que desclasifica los documentos de las
actividades realizadas en el CIA y profundiza en
contenidos afines. La revista se edita dos veces por
ano, incluye textos, audios, fotografias y videos. Se
encuentra disponible en linea, sin costo alguno, en la

siguiente direccion: revista.ciacentro.org.

Programa de residencia

El CIA ofrece su sede para que artistas e intelec—
tuales, nacionales e internacionales, se hospeden alll
para trabajar en conjunto por periodos variables. La
residencia del CIA funciona en su sede del barrio de
Almagro, Ciudad de Buenos Aires. Los participantes
de la residencia internacional para artistas e investi-
gadores también tienen la posibilidad de intervenir en
todas las actividades del Centro de Investigaciones

Artisticas durante su periodo de residencia.

Taller a cargo de la curadora argentina Victoria Noorthoorn, «Pensar una
taller practico para artistas», 2011. Foto: CIA.

exhibicion:
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Objetivos del CIA

Desde su inicio, el programa de formacion del CIA ha
tenido como objetivos principales proveer instrumentos
criticos para la formacion y el desarrollo de la activi-
dad artistica, y la conformaciéon de una plataforma de
promocion, creacion, reflexiéon y educacién artistica,
concentrando su labor en el incremento de los recursos

y el acervo simbdlico de los productores argentinos.

Nuestro interés fundamental es proveer educa-

cion artistica a través del trabajo y la experiencia

de artistas, investigadores y curadores locales e
internacionales, ademés de procurar la construcciéon
de discursos y teorfas de las artes. Otras funciones
importantes son la promocioén de conexiones entre
artistas; el intercambio de experiencias entre partici—
pantes de diferentes paises y culturas; el trabajo en
conjunto; el desarrollo de herramientas para mejorar la
exposicion de las préacticas artisticas en presentacio-
nes plblicas; el seguimiento y la critica de obras; vy la

interaccién con un plblico mas amplio.

Cabe anotar que el plblico a quien se dirige la labor
del CIA va més alla de los artistas y especialistas que
en él se relnen; por tal motivo se han implementado
programas de acceso abierto, como conferencias,
ciclos de filmoteca y performance, visitas al archivo

y consulta de publicaciones, con los que se busca
promover las artes y la reflexion entre todos aquellos

que deseen participar.

El CIA y START

El Centro de Investigaciones Artisticas cuenta con el
respaldo de la Fundacion START, institucion que desde
1999 viene desarrollando una intensa y reconocida
labor cultural en la Argentina. START ha incidido decisi-
vamente en el panorama cultural local y lo ha expandido

més alld de las fronteras argentinas.

Desde el ano 2009 el CIA es la principal iniciativa de
START, pero son numerosas las realizaciones que ha

desarrollado a lo largo de toda una década:

e La péagina web ramona.org.ar, el portal de arte mas
consultado del pais, con mas de 50.000 visitas
mensuales.

* Revista Ramona: publicacion dedicada a las artes
visuales que llegd a 101 ndmeros y cubrid el acon—
tecer de la escena artistica de la primera década
del siglo: ramona.org.ar /redirect coleccion

* La base de datos sobre artistas mas importante
de la Argentina: boladenieve.org.ar, curada por los
mismos 1.000 artistas que la componen.

* La principal base de datos de performances reali—
zadas en Argentina: vivodito.org.ar

* La primera red social de artistas de varias disci-
plinas formada en Argentina, proyectov.org.ar, que
inici6 labores en el 2002.

e La primera red social formada en Argentina en el
2002, una micro-sociedad autogestionada con

moneda propia, el Venus: proyectov.org/

157

ERRATA# 6 | DOSSIER



LA CASA DE LOS ARTISTAS

COLOMBIANOS

Cooperartes
Bogotd, Colombia (1983)

Por Mauricio Gaviria

A comienzos de los ahos ochenta varios artistas
colombianos se reunieron para conformar una coo-—
perativa con el fin de tener, entre otros beneficios,
acceso a seguridad social y contar con mejores mate-
riales de trabajo. Parte del grupo estaba conformado
por nombres destacados como Manuel Hernandez,
Jorge Elias Triana, Antonio Montana, Teresa Cuéllar,
Freda Sargent, Edgar Negret y Rodolfo Veldzquez. Eran
19 los entusiastas, pero aln les faltaba un artista

para constituirse legalmente.

«YO no queria meterme en eso, me dejé convencer por
no frustrarles la idea», comenta el maestro Santiago
Cardenas mientras esboza una sonrisa al empezar

a recordar, desde la sala de su casa, los primeros
anos de la Cooperativa de Artes Plasticas y Visuales
(Cooperartes). Su firma fue la pieza que permitio,

en septiembre de 1983, dar comienzo a una institu-
cion que, a punto de cumplir treinta anos, ha reen—
contrado su identidad en una casa tradicional de

Chapinero, en Bogota.

«En ese tiempo todo el mundo se sentia abandonado»,
sefala Cardenas. Los artistas no contaban con pro-
teccidn social, no tenian suficientes escenarios para
socializar su obra y no existia ningln tipo de agre—
miacién que les diera voz para influir en leyes sobre

impuestos al arte o derechos de autor. Por tal razon, la

aparicion de esta iniciativa fue recibida como una salva-
cion. «Una vez que se fundd, se regd la bola y todos

querfan afiliarse», sentencia el maestro Cardenas.

Los requisitos eran simples: demostrar que se era un
artista en ejercicio, hacer un aporte Unico de 20 mil
pesos y donar una obra. «Yo no tenia ni idea de lo que
era una cooperativa», recuerda Cardenas. Sin embargo,
la emocion del comienzo lo llevd a la presidencia de
Cooperartes, que tuvo su primera sede en una pequena
oficina alquilada en la calle 82 con carrera octava. Al
cabo de pocos meses, el maestro supo que necesita-
rfan mucho mas espacio para poner en marcha las ideas

que, como artistas prolificos, tenian en mente.

Entonces, en 1984, invitd a Lucia Montano a la gerencia
de la cooperativa. El reto de conseguir una casa para
Cooperartes no la espantd: «Yo era muy inquieta y mi
habilidad era conseguir recursos», comenta. Tras diez
ahos como subdirectora del Museo de Arte Moderno,
Lucla llegaba con contactos estratégicos y experien—
cia para lograrlo. «Parece absurdo, pero sin tener un
peso compramos la casa», recuerda Cardenas. Costd
16 millones de pesos, que Montano financié con ayuda
del Gobierno de Belisario Betancur y de tres ban-
cos. Estaba ubicada en el barrio El Chicd y tenia 530
metros cuadrados. Unos cuantos arreglos bastaron

para convertirla en la sede ideal.
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Fachada Cooperartes, sede actual en Chapinero, Bogota. Foto: Lia Garcia.

En junio de 1985, fecha de su inauguracion,
Cooperartes tenia 130 afiliados en todo el pals. En el
espacio del vestibulo del primer piso se abribé una sala
de exposiciones donde, sin curaduria alguna, todos
los miembros tenfan espacio para mostrar su obra. Las
abandonadas alcobas se convirtieron en los salo-

nes donde se empezaron a dictar talleres de pintura,
dibujo, acuarela, fotografia, ilustracion, grabado, his—
toria del arte, audiovisuales, e incluso elaboracion de
papel. Algunos estaban a cargo de recién egresados
de la Universidad Nacional que habfan sido alumnos de
Santiago Cérdenas. Entre ellos estaban Marfa Moran,
Marta Guevara, Gloria Merino, Rall Cristancho vy

Miguel Huertas.

Con varias hileras de sillas, adecuaron un auditorio en
el segundo piso donde ofrecian ciclos de charlas con
criticos colombianos y extranjeros, alll proyectaron el
Festival de Audiovisuales y vieron la luz los Miércoles
con los artistas, espacios de tertulia que comen-—

zaban a las cinco de la tarde y se extendian hasta
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bien entrada la noche. Alejandro Obregdn, Enrique
Grau, Edgar Negret, Eduardo Ramirez Villamizar, Juan
Cérdenas, Luis Caballero, Carlos Rojas y Omar Rayo,
entre otros, fueron los grandes maestros del arte
colombiano que en estos espacios compartieron con
jovenes artistas sus experiencias de vida y los secre-
tos de su oficio.

Algunos de los més reconocidos cedieron sus obras
para que fueran reproducidas en afiches que se ponfan
a la venta. También se hicieron postales y agendas que
las empresas compraban para entregar a final de ano a
clientes y empleados. Cooperartes funcionaba como un
ente cultural autosostenible econémicamente, capaz
de pagar su propia némina de empleados vy las cuotas
mensuales por la compra de la casa. Ademés, importaba
todo tipo de materiales finos que no se conseguian en
el pals: pinceles, telas, lienzos, papeles de grabado y
6leos que los artistas podian adquirir a buen precio.
Abrieron una tienda, una cafeteria y hasta un perido—

dico, Viva el Arte.
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Aunque para 1989 Cooperartes no habla conseguido
ese primer gran objetivo de dar seguridad social a
sus miembros, ya era reconocido como el espacio de
encuentro e intercambio por excelencia de los artis—
tas colombianos, un bien intangible que permaneceria a
través de los anos. «Pero el éxito empezd a generar—

nos problemas internos», comenta Cardenas.

Trance

A comienzos de los ahos noventa algunas personas
quisieron ampliar el espectro de la cooperativa a
otros gremios como el cine. «Hasta las sefioras que
les daba por pintar o los dentistas que crefan ser
escultores querian entrar», sefala Cardenas. A eso
se sumé un descontento general, pues era imposible
que los ya 340 afiliados pudieran exponer en la galerfa
de Cooperartes, que no tenia capacidad para mas de
una docena de montajes al ano. Los empleados, por
sSuU parte, empezaron a reclamar poder de decision
sobre la Asamblea General. Eso era, para Cardenas, «el

absurdo mas granden.

Debido a las peleas internas las finanzas se fueron al
piso. Llegdé un momento en que no habia cémo pagar el
préstamo por la casa ni los sueldos de los empleados;
tuvieron que despedir personal vy, finalmente, termi-
naron por vender la casa que, por fortuna, se habia

valorizado en cinco veces su valor inicial.

«Las cooperativas pueden funcionar muy bien, mientras
lo que prime sea el bienestar comln y no los egos indivi—
duales», comenta Lucia Montano al recordar sus Ultimos
dias como gerente. Cardenas también renuncié decep—
cionado. Tras recibir una demanda del propio revisor
fiscal, tuvo que vender parte de su obra para superar
el escollo econdmico que eso le representd. «Fuimos muy
ingenuos. La mayorfa se sintieron chamuscados con lo

que habla pasado y se fueron», recuerda el maestro.

Cooperartes pasd a una casa menos ostentosa en la
carrera 11 con calle 69, donde los problemas finan—
cieros y los desacuerdos perduraron durante casi una

década. Una vez mas se tuvo que vender la casa vy la

cooperativa se mudd a Chapinero, en la calle 59 con

quinta, donde permanece hasta hoy.

Una tercera etapa comenzaria hacia el aho 2000, gra—
cias a un grupo de artistas que habian sido estudian—
tes del maestro Cardenas en la Universidad Nacional.
Entre ellos estaban Gloria Merino, Marta Guevara, Marta
Morales, Miguel Huertas, Rall Cristancho y Maria Moran,
actual directora de Cooperartes. La crisis tenia expli-
cacioén por lo ambicioso del modelo inicial, segin Moran:
«Eso era como intentar unir al Ministerio de Cultura con
el de Proteccién Social. Es que no se podia ser galerfa
de arte, centro de formacion y al mismo tiempo ofre-

cer sequridad social a més de 300 artistas».

La mayoria de quienes conformaban ese grupo habian
ganado becas de posgrado fuera de Colombia y a su

regreso comenzaron a dictar clases en la Universidad
Nacional. «Lo Ultimo que querian era meterse en pro-
blemas», comenta Moréan. Sin embargo, a pesar de

encontrarse con una sede en mal estado, con deudas vy

Proyecto Gabinete de dibujos, en la foto la artista Lia Garcia. Foto: Cristiam Fajardo.
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aln con roces de ego, decidieron rescatarla, en parte,

como gesto de agradecimiento a la influencia que habia

tenido en ellos Santiago Cardenas.

Renacer

Tenfan claro que la funcion més poderosa de la coope-
rativa consistia en promover el didlogo entre artistas
y fueron tras eso: «Harfamos un esfuerzo para pre-
servarlo, contribuiriamos mensualmente con dinero
para mantener la casa, pero nuestra ganancia iba a ser
solo el didlogo», recuerda Marfa Moréan. No pedir nada a

cambio, ese era el nuevo espiritu de Cooperartes.

Lo primero que se hizo fue arreglar la sede. La misma
Marfa Moran cedid dos de sus obras a un arquitecto a
cambio de que este remodelara el techo. Y, de nuevo,
los artistas comenzaron a llegar. Estaban rescatando
lo més valioso: «Un grupo de artistas de diferentes
generaciones que trabaja en distintas areas de las

artes visuales, que pueden tener puntos de vista

Proyecto Centro de Documentacién, en la foto Nicolds Paris. Foto: Cristiam Fajardo.

antagdnicos pero que construyen, colaboran y crean

en un mismo espacio dinamico», resume Moran.

La sede cuenta actualmente con doce estudios, unos
més grandes que otros. Los artistas ocupan esos
espacios para trabajar y a cambio hacen un aporte
mensual. Hoy conviven en esta casa artistas jovenes
como Mateo Lopez, Ana Belén Cantoni, Nicolas ParTs,
Lfa Garcia, Franklin Aguirre, Cristian Fajardo, Margaret
Marino, Liliana Gonzalez, Héctor Catano, Diana Cruz,
Angela Arias, Ricardo Aponte y Carlos Herrera. También
han pasado por estos estudios los artistas Humberto
Junca, Eva Celin, Juan Pablo Marti, Nicolds Consuegra,

Elsa Zambrano Hurtado y Salvador Sarmiento.

Varios de ellos han expuesto en muestras nacionales
e internacionales, han ganado becas Fulbright y del
Ministerio de Cultura, han obtenido menciones por
sus tesis universitarias y han sido galardonados en

salones internacionales de arte. «Ahora somos ambi—

ciosos solo en propiciar un espacio para la reflexion
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artistica y el intercambio de conocimientos estéti-
COs que generen nuevos proyectos en torno al arten,

comenta Maria Moran.

Agul ya no hay reuniones ni jerarquias. El que toma
café lava su propia taza; al que se le funde un bom-
billo, compra dos; si la casa se queda sin Internet o
sin luz, mas de uno tomaraé la iniciativa para solucio—
nar el problema de todos. Del didlogo entre estos
artistas se han generado en los Ultimos afos una

serie de proyectos que, mas que nunca, hacen de
Cooperartes la encarnaciéon de un verdadero proyecto

de cooperativismo.

Desde hace dos afos Cooperartes ofrece una resi—
dencia de tres meses para dos artistas jovenes.
Gonzalo Garcia, Ana Belén Cantoni, David Pena y Aitor
Garcia han sido los primeros becarios. Liderado por Lia
Garcia, vinculada a esta casa desde hace diez anos,

la Residencia para Artistas ha sido concertada con el
Ministerio de Cultura y se da a conocer a través de
una amplia convocatoria publica. Los ganadores, selec—
cionados por un jurado de tres artistas vinculados a
Cooperartes, obtienen un taller de trabajo en la casa
y una bolsa de dinero, con estos recursos empren—
den un proyecto que sera socializado en otras de las
actividades que hoy caracterizan a la cooperativa: los
Talleres Abiertos, que permiten al plblico conocer los
espacios donde crean los artistas de Cooperartes,
quienes abren las puertas de sus estudios. Esto
ocurre justo en el mes de octubre, cuando el arte es
protagonista en Bogota gracias a eventos como La
Otra y ArtBO.

Una de sus més recientes iniciativas es la apertura del
Centro de Documentacion. Hasta hace poco, cien-
tos de libros, catélogos y revistas especializadas en

arte iban y venian por los distintos espacios de la

casa. Para potenciar el intercambio de este material,
Mateo L6pez, quien desde poco antes de graduarse
desarrolla su obra en la cooperativa, propuso invi-
tar a profesionales de las artes y de otras areas a
que donaran y plantearan nuevos titulos. Su idea no
solo fue puesta en marcha, sino que terminé asociada
a otra de las lineas de trabajo de Cooperartes: el
Gabinete de Dibujos.

Por tal motivo, el Gabinete de Dibujos invitara a dis—
tintos artistas para la realizaciéon de dibujos en torno
al nuevo material bibliografico que nutre la biblio—
teca; las viejas planotecas de metal que llegaron hace
anos como donacién —y que después de tres grandes
mudanzas han permanecido casi intactas— saldran

del olvido para convertirse en lugares de exposicion
para esas nuevas obras. Mateo senala, refiriéndose

a la articulacion de ambas ideas, que «el objetivo es
crear pensamiento y obra desde diferentes frentes

de trabajon».

Por otro lado, manteniendo vivo el ciclo que inicid el
maestro Cardenas, Cooperartes sigue ofreciendo
talleres dictados por artistas jévenes o recién gra-—
duados. Finalmente, y con el fin de propiciar un vinculo
con la academia, se iniciara dentro de poco un pro-
grama de pasantias con estudiantes de la Universidad
Nacional apoyado por el programa de Residencias
Artisticas, el Centro de Documentacion y el Gabinete

de Dibujos.

Tras doce anhos de trabajo continuo, Maria Moran
asegura que este es el mejor momento de la historia
reciente de Cooperartes: «Todo vale la pena cuando
descubrimos que podemos ser solidarios, cuando se
desvanece el proyecto personal y cobra importancia el

progreso del grupow, asevera entusiasta.
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CRAC VALPARAISO COMO UNA
PREGUNTA SOBRE EL LUGAR

Centro de Residencias y Arte Contemporaneo
Valparaiso, Chile (2007)

cracvalparaiso.org

Por Paulina Varas, directora de CRAC

En un momento, un tiempo y un lugar especificos, nos
preguntamos qué significaba la ciudad para nosotros;
cémo podiamos mediar entre esa practica reflexiva
que entendemos como arte contemporaneo y todo
aquello que se escenifica y acciona en lo que llamamos
esfera plblica. Ademés, quisimos saber cémo loca-
lizar esta préctica y territorializar nuestro deseo
por reconfigurar la cartografia de lo cotidiano. Es
decir, en nuestra vida diaria en esta ciudad llamada
Valparaiso, se configuran maneras de entender el pen—
samiento artistico vinculadas con el lugar desde donde
enunciamos estas cuestiones. La idea es localizarse y
tomar una posicién, como una téctica de sobrevivencia
compartida, articulada con aquella experiencia crea-

tiva que atraviesa la vida y el arte criticamente.

Por cierto, estas cuestiones deben entenderse en
una temporalidad suspendida en un devenir oscilante,
que no sabe de horarios ni proyectos especificos,
sino de un presente proyectado hacia el futuro y

un pasado actualizado como memorias en conflicto.
Quisimos entender «de donde venimos para saber
hacia dénde ir»' y lo primero que debimos saber

fue donde estébamos situados. Esta probleméatica
necesitaba ser sistematizada en una construccién

de sentido, en un proyecto-plataforma-nudo que

1 Cita del «Atlas ciudadano de Valparaiso». Véase
cracvalparaiso.org

diera visibilidad a aquellas cuestiones que estaba-
mos trabajando, y que no solo provenian de un deseo
individual, sino que debian articularse en un deseo
colectivo, en aquello que vive mas alld de los Iimites
«protegidos»? del contexto artistico tradicional. Esto
bien se podia llamar esfera plblica o sociedad civil, por
lo tanto nuestro espacio de accidon debia ser aquello
que llamamos espacio pUblico, con todos los matices
que comprenderia bajo la administracion privatizada y

los mecanismos de control de la vida diaria.

Entonces, la pregunta es siempre colectiva y el
presente se encarga de mostrarnos cada dia que

sin herramientas de autonomia ningln proceso social
llega a buen puerto. Estas cuestiones, enmarcadas en
lugares especificos, pueden aportar a la conformacion
de un contexto mas libre y sustentable para nues—
tras vidas, en la medida que podamos aprender de los
lugares que habitamos. Creemos que el arte contem-
poraneo como pensamiento y accion puede contribuir
en muchos sentidos, también articulado con otros
movimientos sociales, para poder vivir mejor juntos. Se
trata de elaborar metodologias de trabajo que cola-
boren con los procesos sociales, lejos del asistencia—

lismo esporédico y mucho mas cerca de la implicacion

2 El término de «lugares protegidos» del sistema del
arte ha sido desarrollado intensamente por el artista Antoni
Muntadas en varios de sus proyectos. Véase, por ejemplo,
Between the Frames.
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y entrelazamiento de saberes y contenidos con la

experiencia del lugar.

En este marco, contexto, tiempo y lugar, hemos reali-
zado diversos proyectos enmarcados en la plataforma
CRAC Valparaiso, con artistas, investigadores, activis—
tas y ciudadanos. Hemos compartido y aprendido cémo
situarnos y acomodarnos para poder enunciar respues—
tas varias sobre las preguntas que nos atraviesan. La
idea ha sido construir un enunciado critico que busque
una participacion disensual, para de esta manera poder
contribuir a debates que ya existen en la ciudad y que
no necesariamente provienen del mundo del arte ni del
mundo intelectual académico, donde se han situado
tradicionalmente los saberes. Todo comenzd al cons—
truirse una identificacion sobre el conocimiento local,
situado en lugares de Valparaiso que solo la experiencia
diaria podia develar. Mas alla de la postal que enmarca a
esta ciudad en una serie de tépicos faciles de admi-
nistrar por los intereses privados de la megalomania

turistica no sustentable, nuestra propuesta ha sido
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Actividad MICR con Basurama y presentacion del libro RUS, 2012. Foto: archivo de CRAC.

buscar referentes, mirar y compartir, aprender y escu-
char a tantos y tantas que, desde posiciones disimiles
y disensuales, han ido conformando maneras de vivir
que no se pueden administrar facilmente y que colabo-
ran para que esta ciudad sea mas autdnoma,
sustentable vy libre. Nuestra propuesta ha devenido
algo que denominamos «una comunidad de aprendizaje
sobre la ciudad»,® como una manera de autoeducarnos

para seguir pensando y haciendo juntos.

CRAC Valparaiso es una plataforma colaborativa sin

fines de lucro, relativa a las diferentes producciones

3 Palabras del proyecto «Valparalso Aula Permanenten,
que desarrollamos con el colectivo Sitesize (Joan Vila Puig y
Elvira Pujol), el colectivo Apariencia Plblica y CRAC Valparaiso,
en octubre del 2010, con la participacion de diversas perso-
nas residentes en Valparaiso y en colaboracién con la junta
de vecinos de Puertas Negras. El proyecto ha tenido diversos
momentos y se desarrolla de manera intermitente y con diver—
sos agentes de la ciudad. Véase: valparaisoaulapermanente.
wordpress.com.
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socio—artisticas sobre la ciudad de Valparaiso. Nuestra
idea se basa en la transdisciplinariedad del arte, la
esfera pUblica, la ciudad y el territorio, que trabaja a
modo de una red de conexiones y asociaciones sobre
experiencias socio—urbanas. Nos interesa repensar qué
significa el arte pUblico en y desde una ciudad latinoa—

mericana en vinculo con la produccion de otras ciudades.

CRAC Valparalso es un proyecto independiente que se
ha sostenido desde el 2007 a partir de un modelo de
gestion flexible y auténomo, con apoyo de diversas
instituciones, agrupaciones y personas. Hemos colabo—
rado con una serie de plataformas, colectivos, artistas
e investigadores, fomentando las redes de colaboracion
descentrada desde Chile y con otros lugares. A tra—
vés de nuestra apuesta por trabajar en Valparaiso y
enfocandonos en los vinculos del arte y el pensamiento
contemporéneo con la ciudad, creemos que pode-—

mos aportar a nuevas lineas de desarrollo creativo.
Creemos fielmente que en las redes de colaboracion,

el intercambio de modelos de trabajo, la solidaridad y

generosidad con nuestros saberes es donde reside

Residencia artistica de Celina Portella, 2008, CRAC Valparaiso.

Foto: archivo de CRAC.

la esperanza de colaborar para conformar un espacio
comdn y pUblico, accesible a diversas audiencias, sobre

las manifestaciones culturales.

Nuestros proyectos se basan en residencias artis—
ticas en las cuales realizamos procesos de trabajo
temporales, basados en aspectos afectivos de la
ciudad. Junto a las residencias artisticas, proponemos
un proyecto de archivo llamado Archivo Contenedor

y uno de publicaciones en el que desarrollamos los
Cuadernos CRAC, asi como una serie de memorias, fan—
zines y ediciones varias. El Archivo Contenedor es una
iniciativa comunitaria de espacio de consulta, biblio-
teca abierta y lugar de interseccion de contenidos
sobre arte contemporéaneo, esfera plblica, ciudad y
territorio, que estéa disponible para iniciar investiga-—
ciones a partir del fondo documental. Las publicacio-
nes que se realizan de los proyectos especificos se
complementan con los Cuadernos CRAC. Se trata de
un documento impreso y en formato digital que edita

textos para la distribucion de material reflexivo sobre

los procesos de trabajo colectivos y publica textos
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tedricos de escritores invitados. Es una publicacion
intermitente y no correlativa de nimeros que apare-—
cen segln la necesidad del momento y el desarrollo de

las actividades del CRAC y sus colaboradores.

Sabemos que hay diversas alternativas para adminis—
trar y gestionar los conocimientos auténomos a partir
del intercambio de experiencias y afecciones comunes
sobre la ciudad. Todas las organizaciones sociales y
culturales comparten un interés esencial: la compren—
sion, la produccion y la alteracion de las condiciones
espaciales y culturales de manera abierta y cotidiana.
Este interés hace que la ciudad no sea una respuesta
ad hoc, sino que sea siempre informal y creativa, pues
nos permite entender e identificar una realidad poli—-
tica y poética diversa, con ideas y prospectivas que
traspasen los limites, que construyan otros espacios
locales. Entendemos que necesitamos de un constante
y sisteméatico esfuerzo colectivo, pero sabemos que

esta condicion es preexistente en nuestra ciudad.

Las residencias artisticas desarrolladas en CRAC son
entendidas en una trama de practicas ciudadanas

que presentan diferentes metodologias de talleres vy
presentaciones plblicas que, a la vez, activan nues—
tro archivo y memoria material en una plataforma viva
basada en el capital cultural de intercambio del cono-
cimiento. Cada estadia temporal en un sitio requiere
de herramientas de mediacion y traduccioén. Acciones
determinadas por las maneras de referirse al otro,

decisiones sobre qué comer, sehales para trasladarse

de un lugar a otro, desde cuando dormir, hasta cuando
estar despierto. Se configura entonces aquella posi-
bilidad de asumir desde y en el cuerpo la capacidad de
autotraducirse en aquel acontecimiento especifico de
tiempo y espacio que entendemos como residencia. Es
una accion que traduce el contexto al mismo tiempo
que mueve el cuerpo y el habla hacia el deseo de uno
mismo y del otro por interpretar aquellos modos que

por momentos son diferentes.

Convocar al intercambio y al lenguaje, y con ello
accionar/activar al receptor del lugar donde se sitla
el residente, es una de las herramientas para que lo
ajeno pero similar pueda tener lugar en la experiencia.
Con la llegada al sitio donde la residencia tendré lugar,
comienza una exploracion sobre las posibilidades que
cada uno tiene para movilizarse hacia las interpreta-
ciones, traducciones y mediaciones que posibilita la
hospitalidad de nuestros lenguajes. Hay un movimiento
interno que se resiste a la anulacion y que permite que
aquella experiencia de lugar temporal incite a otros a

compartir y afectarse.

Hoy en dia se hace necesario repensar la produccion
artistica a partir de modelos cooperativos, en los que
las ciudadanias colectivas puedan ensenarnos y noso-
tros podamos apoyar las diversas formas de interpre-
tar y convivir la ciudad contemporanea latinoamericana,
en una red organica de saberes colectivos transferi-
bles. Buscamos, entonces, activar las pedagogias como

memorias en desarrollo que exponen un cierto tipo de

Residencia artistica de Pau Faus, 2010,
CRAC Valparaiso. Foto: archivo de CRAC.
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espacio de aprendizaje colectivo, uno que se conjura
o plantea a partir de la configuracion de una caja de
herramientas de las acciones de obra o sus practicas
discursivas. A su vez, estos ejercicios de aprendizaje
colectivo permiten elaborar conceptos e imaginarios
de forma local, regenerando su sentido y significado.
Es importante para el desarrollo de este ejercicio
entender que las practicas en el espacio son y crean
sistemas de trabajo, hacen emerger una didactica vy,
a su vez, crean y gestionan un aprendizaje dialdgico y
colaborativo desde la obra hacia el sujeto, el interlocu-

tor, o viceversa.

La construccion de las acciones de arte —discursi-
vas y materiales— se presenta muchas veces a modo
de un catalizador. Es decir, diferentes practicas o
acciones que derivan en una interrelacion conceptual
o material con los contextos, lugares o sitios, que
también permiten identificar y desarrollar un tipo

de trabajo de intercambios més alla de la misma obra,
fomentando asi un tipo especifico de conocimiento,

participacion y experimentalidad.

Durante el afo 2012 impulsamos dos proyectos: siste—
matizamos la informacion que hemos reunido de nues—
tras actividades y aquella que comprende la realizacion
de residencias de artistas e investigadores chilenos y
extranjeros. Hemos pensado cémo organizar y acti-
var contenidos criticos para el pensamiento del arte
y la cultura contemporanea desde nuestra ciudad. El
primer proyecto se llama Colegio Invisible y consiste
en enlazar las iniciativas que hemos desarrollado en
relacion a educacion, pedagogias y aprendizajes para
pensar nuevas acciones. El Colegio es una comunidad
invisible de aprendizaje y organizaciéon de contenidos
colectivos en la ciudad de Valparaiso. Es asf que la
pedagogia propondria una instancia de articulacion de
modos de trabajo, que configuraria también una serie
de herramientas sobre didlogos colectivos (tanto de
significados como de materiales) con la propuesta de
hacer emerger dispositivos capaces de transformar
contextos, reorientar lugares y proponer nuevas
evoluciones en los contenidos culturales. La peda-

gogia se inserta y contiene un entramado social y

politico no solo porgue genera zonas y espacios de
intercambio, sino porque propone formas de trabajar
que permiten mediar y negociar con proyectos, insti—

tuciones y disciplinas.

Por otro lado, el proyecto MICR (Mirador Critico de
Gentrificacion Urbana y Cultural en Valparaiso) es una
propuesta de investigacion colectiva basada en una
metodologia experimental desde la cual se desarrollan
seminarios intermitentes, publicaciones ocasionales y
un archivo de materiales y documentos que permiten
dar cuenta de los procesos que se viven en la ciudad,
bajo la I6gica de la gentrificacion tanto urbana como
cultural. Al posicionarnos en este mirador, damos cuenta
de otros procesos que se viven en la ciudad y que van
en un sentido inverso a la gentrificacion, cuyos agentes
silenciosos aportan nuevas formas de desarrollo lejos

de la I6gica neoliberal de la gentrificacion privada.

El trabajo desarrollado desde la plataforma CRAC ha
dibujado posibilidades para referirnos a las condicio—
nes de vida con base en la socializacion de conocimien—
tos inscritos en la préactica y el pensamiento de arte
contemporéaneo. Una manera de plantear la efectivi-
dad de nuestro proyecto ha sido trabajar desde las
afecciones vy la distribucion de la experiencia, es decir,
en la medida que podemos incitar a nuevas relacio—

nes sociales desde las acciones artisticas, es que nos
influimos colectivamente y compartimos, intercambiamos
y tranzamos nuestras formas de trabajo en una plata-
forma colaborativa, basada en la economia solidaria. Los
interlocutores no son ya solamente los actores cultu-
rales involucrados en este escenario, sino que ciudada-
nias criticas, organizaciones sociales, redes de apoyo
basal y observatorios ciudadanos activan formas de
conocimiento local que, a su vez, producen pedagogias

comunes, solidarias y emancipadoras.

Sitios de Internet
Atlas ciudadano de Valparaiso: cracvalparaiso.org
Valparaiso Aula Permanente: valparaisoaulapermanente.

wordpress.com
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FL MUSEO INFLADO

El GuggenSITO, proyecto de Eder Castillo (1977)
México D. F. (2011)

En las afueras de la ciudad de México, en un barrio de
autoconstruccion, se escucha gritar a un nino mien—
tras camina con su familia por la calle: «iMira, mama! Un
castillo inflablel». «<No es un castillo, parece un ice—
berg», responde el hermano del nino mientras se acer-

can al objeto hinchado que se tambalea sin cesar.

Con evidentes huellas de uso y otros indicios de

su transito por las calles, situado en un lote bal-

dio, entre perros de la calle, basura y escombros, se
pandea de un lado a otro sostenido Unicamente por el
peso de sus visitantes, quienes frenéticos saltan y
se revuelcan en su interior. En sus muros un grupo de
ninos escriben mensajes para sus proximos visitantes:
«Quiero ser dios», «Me gustan los hombres éy?», «<Manuel

estuvo aqui.

Este objeto torpe no es un iceberg, ni mucho menos
un castillo inflable, tampoco lo que pareciera ser un
juego o un hinchable comln y corriente. Se trata de
una réplica fake, torpe y barata de uno de los museos
mas enigmaticos de Europa, el Museo Guggenheim de
Bilbao. Hecho a base de lona pléastica, material comln
que por lo general es utilizado en la fabricacion de
juegos infantiles conocidos como brincolines, tiene
una dimensidn interior de 64 m? y su exterior alcanza
una superficie de 118 m?, con una altura total de 6 m.
Su estructura es levantada por 4 bombas eléctricas

en cuestion de minutos, la superficie que ocupa es

capaz de albergar un méximo de 35 ninos o 20 adultos.
Este espacio se conoce con el nombre de GuggenSITO.
Se trata de un dispositivo inflable que, a manera de
superficie multiusos, trata de acercar la experiencia
de la obra de arte a un puUblico mayor, al invitar a este
a participar de su espacio con la libertad de interve-

nir en él y de utilizarle como le plazca.

El proyecto surge cuando en el 2006 se da la noticia
de que se planea construir un Museo Guggenheim en
México. Como es sabido, la Fundacion Guggenheim ha
construido museos en diferentes ciudades del mundo,
entre ellas figuran Nueva York, Venecia y Bilbao. Este
habria sido el sexto Museo Guggenheim en el mundo,

con sede en la ciudad mexicana de Guadalajara.

Gracias a la gestion de un grupo de inversionis—

tas publicos y privados (la Fundacién Solomon R.
Guggenheim y el Gobierno Federal de México), se
anuncia un nuevo museo Guggenheim y, para impulsar
la idea de este proyecto, se financia un estudio de
factibilidad que cuesta 2 millones de dblares y luego
se realiza un concurso internacional donde participan
Jean Nouvel, Enrique Norten (TEN) y Hani Rashid+Lise
Anne Couture (Asymptote), siendo seleccionada la

propuesta de Enrique Norten.

Oficialmente, el 26 de octubre del 2009 el direc—

tor de Estrategia Global de la Fundaciéon Solomon
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R. Guggenheim de Nueva York, Juan Ignacio Vidarte,
informé que esa organizacion habia cancelado por
completo el proyecto en Guadalajara debido a mdlti-

ples razones.

Sin embargo, dejando de lado la negativa ante el hecho
de materializar una arquitectura monumental como la
de un Museo Guggenheim en un pais de América Latina,
y el gasto multimillonario que esto implica, resulta
particularmente interesante el hecho de que existia
una relacién aln méas cercana entre los Guggenheim vy
México, mas alla del interés de una sede del Museo.

Se trataba de su vinculo con la industria de la mine—
ria en México desde tiempos cercanos a la Revolucion
Mexicana, pues, con una participacion activa en
empresas de exploracion y explotacion minera de su
propiedad, los Guggenheim recibieron durante décadas
parte de los beneficios obtenidos por la extraccion
de metales preciosos en territorio nacional mexicano.
Si se piensa en el contexto actual de México, podria—

mos decir que pareciera existir una deuda reciproca

T RS e |

Eder Castillo, GuggenSITO, 2011, Colonia San Rafael, Tlalnepantla, Estado de México.

Todas las fotos que acompanan a este texto son cortesia del artista.

entre el pais y la fundacién en cuestion. Esto con-
duce a preguntarse: ¢México deberia tener un Museo
Guggenheim? ¢Cuédnto cuesta construir un espacio asi?
¢Se justifica de alguna forma el gasto que implicaria

la construccion de tal infraestructura museistica,
tomando en cuenta el alto porcentaje de pobreza y

las otras necesidades que tiene el pais?

El Guggenheim es un museo que reactiva la vida cultu-
ral, econdmica y social de las ciudades del mundo donde
abre sus sedes, gracias a los efectos de sinergia local
e internacional. Como institucién reconocida, suele
convertirse en un centro de arte que, ademéas de
potencializar el turismo y la economia, exhibe, muestra,
educa, y en cuyo entorno se produce y se comercia
arte. Sin embargo, en México ir al museo no esté en
nuestra agenda, los espacios que se generan por medio
de las instituciones como museos, centros culturales o
galerfas han establecido una nocion de lo que significa
arte o cultura para su plblico, funcionando entonces

con sus propias redes. Ademas, al ser en su mayoria
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recintos financiados a través de inversion privada y

gasto plblico en obra e infraestructura; estos espa-
cios institucionalizados son transformados en monolitos
que distan del interés local y sus actividades culturales
propias, por lo tanto dejan de lado la importancia de
brindar acceso a sus locales a aquellos que les desco-
nocen, hecho que los transforma en espacios inaccesi-
bles que, en cualquier caso, no generan vinculo alguno

que motive la participacion de mayor pdblico.

El Museo Guggenheim de Bilbao, obra del arquitecto
Frank Gehry, es una construccion arquitectdnica hecha
a base de titanio y acero con caracteristicas escul—
toéricas Unicas que se ha convertido en uno de los
referentes de la arquitectura contemporanea del siglo
XX, tanto por sus materiales como por su impacto

visual en el paisaje.

Ademas del valor simbdlico que tiene el museo en s,
como espacio generador de signos, se puede hablar

también del valor como mercancia que genera dentro

Eder Castillo, GuggenSITO, 2011, Colonia San Rafael, Tlalnepantla, Estado de México.

del espacio urbano. Es importante recordar que en

el caso de México la mayoria de los espacios dedica-
dos a la exhibicion y difusion de eventos y proyectos
culturales, tales como museos y centros culturales,
se encuentran condensados en el centro de la ciudad
de México. La oferta cultural en las zonas rurales es
escasa Yy en el caso de los barrios y zonas conurba-
das los espacios publicos no permiten la convivencia
en su totalidad, efecto de las dinamicas de violencia y
delincuencia que se generan por la falta de empleos y

otras oportunidades.

Tratando de contrarrestar esta I6gica despropor—
cionada de valores y de contraer el poder monumental
del acero y el titanio, asi como de sus dimensiones y
presupuestos, propuse deconstruir el aparato monu—
mental del museo por una arquitectura mas amable, més
econdmica vy, sobre todo, mas accesible; un espacio
construido con elementos y materiales tan econdmicos
como el pléstico y la lona, y tan simples como el aire

que les da cuerpo.
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Tenemos aqui una escultura inflable de bajo coste
con la caracteristica primordial de poderse montar y
desmontar inflandose en distintas zonas, un espacio
ambulante; un territorio temporal que responde a las
necesidades de la emergencia, disenado para insta—
larse en zonas periféricas al centro de las ciuda-
des, zonas que por su localizacion geografica se han

encontrado aisladas o ajenas a la oferta cultural.

Las caracteristicas particulares del GuggenSITO me
llevaron a repensar una dislocacién entre un espacio
artistico sélido, un objeto escultérico para contem—
plar, y una arquitectura flexible, movil, capaz de inte-
ractuar con sus usuarios permitiéndoles la libertad de
habitarle y de generar sus propias actividades lldicas
y relacionales, mas alld del principio de uso y funcién

del museo como un lugar de exhibicion.

Surgieron entonces algunas preguntas: écomo resolver
todos los aspectos que contemplan su proceso como

obra, mas alld de su cualidad de objeto y su relacion

organica con el contexto?, écémo construirlo?, édonde
ponerlo?, équé hacer con él?, écomo insertarlo en un

contexto determinado?

Diversas modalidades de trabajo llevaron a la genera—
ciéon de dinémicas, metodologias y circuitos abiertos
que podrian llegar a permitirle a este museo ambulante
acceder e interactuar en el interior de los distintos
contextos donde pudiese ser trasladado, como eventos
sociales, puntos de reunioén vecinales u otros similares,
para lograr asf una amplia participacion del pUblico. Son
varios los ejemplos donde lo anterior podria materiali—
zarse: en una boda serfa posible realizar interacciones
con los familiares, como una coreografia musicalizada o
la elaboracion de esculturas con globos para intervenir
el interior; en fiestas infantiles los nifios podrian dibujar
y/o escribir en sus muros; en un evento social serviria
como escenario para tomar fotografias o video, etc. De
este modo, el GuggenSITO se podia arraigar en cualquier
lugar vy llegaria a convertirse en un fenémeno experien—

cial que generaria memoria, identidad vy, sobre todo,

Eder Castillo, GuggenSITO, 2011, Colonia San Rafael, Tlalnepantla, Estado de México.
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un sentido propio de habitabilidad (apropiacién), de un
concepto diferente de arte y cultura.

El dispositivo funciona entonces de distintas maneras;
una de ellas es activando la ocurrencia de situacio—
nes a su alrededor, que van desde la manera en que
es abordado y reutilizado, conforme a los intereses
particulares de cada grupo o comunidad que le acoge;
una segunda manera se da a partir de los procesos
de socializacién que surgen en él como consecuencia
del acto participativo. En el dispositivo se comple-
mentan distintos elementos de vinculacion con una
pequena historia local o con un evento que se revive
con el animo de generar memoria propia. De este modo
se proyecta un punto de encuentro para la conviven—
cia local, ademés se crea un puente entre la nocién de
cultura (el museo: alta cultura, y el espacio pubico:
baja cultura), experimentacion (el parque de jue—

gos, el arte, el artista y el medio) y habitabilidad (los
usuarios: jovenes, nifos, adultos y el pUblico ajeno al
circuito cultural), ademéas de intuir en él una serie de
posibilidades de participaciéon y usos ademas de las

expuestas en un principio.

Més alld del impacto mediatico que pudiese tener
como obra de arte en el contexto urbano, es impor-
tante valorar el alcance que el GuggenSITO puede
tener como activador de espacios plblicos gracias a
su caracter itinerante, particularidad que le per-
mitirfa traspasar las fronteras que contemplan el
territorio mexicano. Actualmente el GuggenSITO ha
recorrido distintas regiones de México, llegando a
lugares tan disimiles como el paisaje mismo que los
rodea y en cada uno ha sido capaz de proporcionar
una infraestructura propia y singular. El testimo-
nio de ello puede apreciarse en sus muros que, con
parches y costuras provisionales, tantas que aseme-
jan los remedos de un pantalén de trabajo rudo, deja
entrever las distintas superficies que logra activar,
traducidas en él como dibujos, mensajes, mapas men-—
tales y otros signos que reafirman posturas politi—
cas o que permiten adentrarse en la intimidad de las

ideas y de la memoria.

El GuggenSITO tiene como fin Gltimo su propia des-
truccion. Acorde a su l6gica de dispositivo temporal,
movil y efimero, la escultura inflable esté destinada

a disolverse por el uso, a llegar al punto tal que sea
imposible repararle e instalarle mas en el espacio
pUblico, como consecuencia de su constante deambular
por las calles, lotes y baldios. Y es asi como regre-
saré a su origen, a la imaginacién; no siendo un objeto
artistico destinado a su conservacion; el vestigio

que deje seré objeto del archivo y la memoria, y nos
preguntaremos si es de vital importancia replicar este
modelo o fabricar otros en la medida de su necesidad

o emergencia.

El GuggenSITO busca confrontarse dentro y fuera

de los espacios de accion, tanto del museo como de

la calle, permitiéndose con ello contemplar desde su
gestion y colaboracion con instituciones pablicas! y
asociaciones vecinales, grupos colectivos y comunida-
des barriales. Es un proyecto que busca convertirse,
a través de la lidica, en una opcidon tanto escultoérica
como arquitectdnica dentro del espacio social del
arte, que permita la interaccion y la convivencia en el

espacio publico.

1 El proyecto fue financiado con un apoyo del Insti-
tuto Nacional de Bellas Artes en México y mostrado en espa-
cios culturales como el Museo Ex Teresa Arte Actual, el Museo
de Ciencias y Artes de San Luis Potosi, el Centro Cultural Paso
del Norte, entre otros.
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TODA

DESTERRITORIALIZACION
COMIENZA A PARTIR DE UNA

PREGUNTA

El Levante (Graciela Carnevale, Mauro Machado y Lorena Cardona)

Rosario, Argentina (2003)
ellevante.org.ar

Toda desterritorializacion
comienza a partir de una pregunta.
Stephen Wright

Iniciamos El Levante en el 2003 como respuesta a un
contexto de crisis. Surgidé por la necesidad de cons-—
truir un espacio de reflexion para artistas y tedricos,
para asumir nuestras particularidades como habitan-
tes de una ciudad periférica dentro de un pais peri-
férico, en medio del camino hacia la salida del infierno
producto de una crisis que modificé nuestras carac—

teristicas estructuralmente.

Ese momento se nos presentd como la oportunidad
para desarrollar una experiencia de taller como tarea
creativa y critica, para construir un dmbito afectivo
en donde se pudiesen revisar roles y explorar tanto
su potencia como sus posibilidades de intervencion
en la crisis, a pesar de ella y con ella. Organizamos

el taller El Levante respondiendo a la demanda de un
espacio formativo, con la aspiracion de crear un lugar
para la produccion de conocimiento y de realizar un

ensayo de produccion de conocimiento.

La formacion de la mayoria de los artistas se realiza
en escuelas de arte, instituciones donde, al igual que
en galerfas y museos, se apela a la tradicion, a lo ya
aceptado, aun cuando se presenten como ambitos

innovadores. En general, no son estos los espacios

donde se producen debates en relacion a la produc-—
cion de sentido de las practicas artisticas, sino, mas
bien, donde se universalizan y transforman en dogmas
ciertas blsquedas e inquietudes, donde todavia se
sigue hablando del artista como un sujeto aislado que
produce una obra original para ser expuesta o vendida

a un pUblico al que se reserva el papel de consumidor.

En la mayoria de estas escuelas se desarrolla un simu-—
lacro de formacion que no favorece la produccion de
conocimiento, sino que repite y transmite informacion
de aquello que ha sido digerido, domesticado y neu—

tralizado por la academia y/o el mercado.

Las clinicas o workshops, sitios a donde muchos artis—
tas van en busca de completar su formacion, muchas
veces juegan el papel de simples mecanismos de legiti-
macidn que abren puertas para entrar en el sistema, el
que a su vez se alimenta de salones, premios y biena-
les, y que catapulta al mercado los nuevos nombres
que cada ano ingresan al circuito de los elegidos.
Conceptos, instancias, roles que han sido despojados
de su energia y vitalidad renovadora se convierten en

clichés y pasan a formar parte del canon.

En ese momento concebimos el Taller de anélisis y con—
frontacion de obra como un espacio para la discusion
y la revision de conceptos, donde artistas y tedri-

cos pudiesen trabajar relacionandose con sus pares,
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pensadndose como productores en el ambito de la

educacion, de la gestion, de la critica o de la creacioén,
y promoviendo o haciendo obras, proyectos, debates
y eventos, sin tomar estas acciones como actividades
alternas, sino como ejercicios fundamentales para su

propia préactica artistica.

El Levante implicd para nosotros la tarea de generar
un espacio donde pudiéramos dar cabida a inquietu—
des y preocupaciones artisticas que permitieran unir
creacion y docencia, concebidas estas Ultimas como
produccion. El interés por encontrar modos de saber
y pensar por fuera de categorias establecidas nos
permitid ensayar una préctica critica y reflexiva en la
que proceso e investigacion se constituyeron en los

puntos de partida para recuperar una tarea colectiva.

En nuestros dispositivos estimulamos una actitud
permanente de revision, de relectura de lo dado, de
toma de conciencia acerca de la influencia de los sis—
temas de exposicidn y comercializacion sobre la obra
de arte, de su dependencia del contexto institucional
y del discurso histoérico por él determinado. Es decir,
buscamos generar un desplazamiento del andlisis de
las estructuras internas de la obra hacia el analisis
de las funciones que ella cumple en relacion con los
grupos que la producen, la difunden o la consumen.
En sintesis, nos interesa la investigacion sobre los
factores que determinan cémo el arte es definido
dentro de la cultura. Nos parece gue hoy es esencial

ese estudio de los elementos de mediacion de la obra

Actividad El Levante 1. Foto: archivo

El Levante.

de arte y de los modos de su insercién en el discurso
institucional e histérico, de sus marcos y préacticas
disciplinares, dado que la obra de arte es, cada vez

més, un afuera riguroso.

Las viejas fronteras entre hacer y teorizar, histo-
riar y exponer, criticar y afirmar, estan desgastadas
desde hace mucho. Los esfuerzos tedricos y curato—
riales han asumido una dimensidon mucho més experimen-—
tal e inventiva, situandose en el ambito de lo potencial
y de lo posible, mads que en la produccion exclusivamente
material. La practica artistica ha comenzado a reco-
nocerse como produccion de conocimiento.

A finales del 2005 incorporamos el Programa de
Residencias e Intercambios y un espacio para la
realizacion de muestras y debates, actividades que
cobraron sentido en su articulacién con el Taller. Dicho
Programa se implementd por la necesidad de rela-
cionarnos con artistas de diferentes lugares, para
confrontar de otra forma nuestras propias practicas
y establecer contacto con distintos medios y pro-
ducciones. Estos contactos ponen en evidencia dife-
rencias de formacioén y enfoques en la produccion, y
ademas logran establecer lazos afectivos que ayudan

al residente a situarse en el nuevo contexto.

Este modo de vinculacion entre personas de dife—
rentes lugares, generaciones y modos de produccion,
permite articular redes de intercambio que fortale—
cen y estimulan un espacio colectivo para el debate
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y la creacion artistica. Para sostener este ensayo de
producciéon de conocimiento, nos resulta Gtil traba-
Jjar desde los desfases e incentivar recorridos, para
arriesgarnos a generar formas de comprension liga—
das a una practica que admita incorporar los datos
sobre el desorden que nuestra realidad nos muestra
a diario, problematizando el interés por el espacio,

la ciudad y su historia. Esta forma de operar permite
resituarse y explorar nuevas posiciones a ocupar, y
también posibilita pensar modos distintos de com—

prender la realidad.

Desde que comenzamos esta experiencia, ha habido
una expansion de los programas de residencias, que se
replican en diferentes lugares del mundo y hoy forman
parte del curriculum del artista, a la par de los pre-

mios y bienales.

¢Cudles son las caracteristicas de este fenémeno?

iSon las residencias un espacio de subjetivacion, de

Actividad El Levante 2. Foto: archivo El Levante.

toma de conciencia sobre las diferencias y particulari-
dades de cada sociedad o contexto, que hace que nos
interroguemos sobre nuestras practicas artisticas

y el sentido de lo que estamos haciendo? ¢Acaso es

la propia residencia el producto de tomar decisiones
sobre el contexto? ¢Quiza la residencia es una opor-
tunidad para que el artista vuelva a tomar decisiones?
¢De qué hablamos cuando hablamos de una residencia?
¢De un edificio? éDe un all-inclusive para artistas? éDe
un proyecto? Y cuando hablamos de un proyecto de
residencia, {de cual hablamos?, édel proyecto de quien

recibe o del proyecto de quien se traslada?

Luego de seis anos de desarrollar esta experien—
cia, consideramos necesario revisar los supuestos
de partida. Hoy nos encontramos en otra etapa de El

Levante.

Pensamos que todo proyecto necesita, a través del

tiempo, de reformulaciones y modificaciones que
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permitan sostener determinada capacidad de auto-
critica, para evitar considerarlo un hecho terminado.
Creemos que las iniciativas independientes deben
estar siempre en movimiento porque es eso lo que les

permite actualizarse.

En tiempos de crisis global, como los actuales, la
realidad abandona los paréametros tradicionales con
los que podia ser pensada y aprehendida, desafiando
asl nuestra comprension y cuestionando los modos y

herramientas que, pensabamos, eran eficaces.

En una época donde la realidad ha sido estetizada y
las corporaciones se han apropiado de las metodolo-
glas y formas creativas antes reservadas al arte, nos
enfrentamos a interrogantes nuevos y a la blsqueda
de nuevas respuestas, nuevas formas de interpretar
la realidad, que reclaman movimientos que partan de
los lugares donde actuamos. Pequenos micromovimien—
tos que nos permiten nuevas visiones, nuevas image—
nes, nuevos pensamientos de una sociedad por nacer.

Pensamientos que surgen de ese mundo mas inmediato

que nos involucra en un hacer diferente y nos hace

aprender a vivir en ese vértigo, invisibilizéndonos a
veces y mostrandonos otras, accionando en el margen,

resistiendo, negociando, cambiando, haciendo.

Consideramos que las formas pierden eficacia por los
cambios en el contexto y también por la colonizacion
0 apropiacion por parte del mercado, lo que hace
necesario crear continuamente nuevos instrumentos
o herramientas de produccién de conocimiento y de

transformacion.

El formato renovado de El Levante es una respuesta

a este nuevo contexto. Responde a interrogantes,
conflictos, contradicciones, insatisfacciones, dudas
en relacion al sentido de nuestras practicas, que
seguimos llamando artisticas pero que nos llevan a
preguntarnos o a pensar el arte de otra manera, fuera
del campo del arte, en blsqueda de otros sentidos,
otros usos, otra visibilidad, otras herramientas, otras
palabras y formas de pensar, deshabituando nuestra
mirada, intentando desvelar o des—ocultar ciertas

opacidades de la realidad que vivimos.

Actividad El Levante 3. Foto: archivo El Levante.
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Percibimos la necesidad de desterritorializar nues—
tras practicas proponiendo nuevos usos para estas o
inventando otras que nos permitan elaborar preguntas
incorrectas, incomodas, que induzcan a pensar otros
modos de hacer, en busca de la emancipacion de la
normatividad ejercida desde los centros hegeménicos

de cada una de las disciplinas.

En este momento nuestra intencidn es poner en comdn
cuestiones que en los diversos campos donde nos
involucramos construyen lineas de fuga, intentos de
imaginar otras practicas y otras formas de vida en
comdn. Propuestas para provocar o incitar nuevos
didlogos, espacios para la investigacion, con otros
ritmos, otros cédigos, otros autores, para poder

repensar los bordes, los limites.

La desterritorializacion nos interesa como concepto
operativo, como herramienta habilitadora de practi-
cas que no tienen lugar en los espacios cercados de
las disciplinas. Formas rigidas que ahora estallan y son
puestas en cuestidn por experiencias y préacticas
que intentan transformar las condiciones de existen-

cia en el mundo.

Desterritorializacion, entonces, de las practicas y
también desterritorializaciéon de los lenguajes, ante
la necesidad de repensar las formas de pensar y los

modos de hacer.

Pero {cOmo generar un espacio y un tiempo de pen-—
samiento colectivo? La cuestion de la forma pro-
pone interrogantes en relacién a como inventamos

0 ensayamos otros tipos de préacticas por fuera de
las normas instituidas, para constituir un momento
deshabituante que nos permita pensar y hacer de
otra manera. Entendemos estas acciones como even-—
tos que se construyen con la participacion de otros.
Creemos que si queremos proponer précticas criticas
que actlen sobre el contexto tenemos que cuestio—
nar los formatos establecidos desde la instituciona—
lidad académica. Modificar roles, dispositivos y usos
del espacio para construir entre todos una vision mas

compleja, lo cual puede lograrse a partir de compartir

percepciones y pensamientos desde practicas y
lugares diferentes. Intentamos una aproximacion a

una activacion conjunta, una invencioén colectiva en la
blsqueda de una multiplicidad de sentidos, contraria a

una transmision unilateral de saberes.

Intentamos establecer otros interlocutores, otros
cruces con practicas y conocimientos que per—
manecen invisibilizados. Organizamos encuentros,
recorridos y ediciones para construir colectiva y
extradisciplinariamente desde una diversidad de

practicas y opiniones.

Dentro de este marco tendrian lugar las residencias,
definidas y concebidas como seminarios-talleres, que
se constituyen en laboratorios de intercambio de
saberes y produccion colectiva que, a su vez, podrian
realimentar otras actividades. Serfan asi herramientas
articuladoras de acciones y generadoras de encuen—
tros, conversaciones y proyectos editoriales expe-
rimentales que tendrian lugar en contextos diversos,
con la intencion de producir pensamiento critico

desde la préactica.

«Aprender, producir, organizar. (Cudntas maneras hay
de articular estas dimensiones?», se pregunta Reinaldo
Laddaga en su articulo «Arte y organizaciones». Y
continla: «Pero ocuparse en “un nuevo disefo insti-
tucional” implica concebir maneras en que grupos de
artistas puedan vincularse duraderamente entre si vy
vincularse también, en situaciones determinadas cada
vez, con no—-artistas con quienes entran en alianzas
mé&s o0 menos temporales». Se trata de la propuesta de
una formacion colectiva que solo puede ser planteada
como didlogo, como un encuentro entre personas,
opuesta frontalmente a la filosoffa individualista de la
creacion, donde el artista es concebido como un per-—
sonaje solitario, cultivador de un yo individual fuente

de toda inspiracion.

Esta concepcidon de la practica artistica se propone
como un método de investigacion social que difiere
de cualquier otro por el hecho de que al tiempo que

estudia y analiza el campo de las experiencias sociales,
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en relacion a los regimenes de visualidad, lo amplia, fle—
xibiliza su rigidez, debilita sus dependencias e intensi—
fica sus focos de subjetivacion en la promocion de una

alteridad radical.

Nos resistimos a pensar el arte como un dispositivo de
marketing sostenido por las politicas de la industria
del ocio y el entretenimiento, encabalgadas sobre un
concepto de cultura concebido como un ornamento
que da estatus, donde la experiencia artistica esta
interferida y mediada a través del discurso uniforma-
dor de los museos y demés instituciones del mundo del
arte donde se nos brindan domesticados, digeridos vy

despolitizados sus sentidos y alcances.

La practica artistica traduciria, en la economia simbd—
lica del arte, determinados aspectos de la economia,
fomentando asl la creacion de un contexto méas amplio,
multidisciplinario, donde sea posible formular un pro-
yecto, no a partir de una serie de materiales dados

o categorias existentes, sino rellenando nuestros
intersticios existenciales, aquellos que se nos presen-—
tan al preguntarnos quiénes somos, qué hacemos y en

qué mundo vivimos.
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INICIATIVA CALLEJERA

La Galeria de Comercio
México D. F. (2010)

La Galerfa de Comercio (LGdC) es una iniciativa que
presenta proyectos sociales y de arte, plblicos vy
gratuitos en la calle. LGAC inici6 actividades en enero
del 2010, con Abraham Cruzvillegas y Nuria Montiel;
actualmente la conforman: José Luis Cortés, Jimena
Mendoza, Martin NUhez, Ale Espana, Maria Cerda
Acebroén y Evangelina Ibarra, la mayoria de ellos artis—
tas visuales, que en distintas circunstancias y tiempos
se vincularon al proyecto original y a quienes une el

lazo de la amistad.

El concepto de LGAC partid de la necesidad de operar
en el espacio pUblico con miras a generar proyectos
que tomaran la energia de la calle, de su gente, de su
movimiento, de su ritmo, de su espacio, su economia y
su vida. Espacios como LGdC son necesarios porque
permiten preguntarse qué pasa mas alla de los museos
y las instituciones artisticas, llamense estas: casas de
cultura, centros de iniciacion, galerias, museos, etc.,
destinadas a mostrar la escena artistica y cultural de

nuestra ciudad: México D. F.

LGdC apela a la inversion de capital humano, a la cola-
boracion y solidaridad de sus integrantes y amigos
para llevar a cabo cada uno de sus proyectos, es
importante mencionar que funciona sin ningln tipo de
recurso monetario, lo cual la ha mantenido al margen
de las politicas neoliberales. Esta infraestructura

econdmica ha permitido a LGdC tomar distancia de las

instituciones gubernamentales, que exigen, en la mayo—
ria de los casos, permisos o algln tipo de patrocinio
que obligaria a escudar, por ejemplo, un logo o agrade-—
cimiento tras el nombre de la institucién, por tal razon
LGdC opera en un circuito de total independencia en

este sentido.

LGdC esta abierta a propuestas y experimentaciones
a nivel local, comunitario, social, politico y geografico,
que, sin producir objetos comercializables, entablen
un didlogo, una colaboracién, una relacién con la calle
Yy SuU gente. La organizacion y seleccion de proyectos
en LGdC se basa en el consenso entre sus integran—
tes, lo mismo sucede con la toma de decisiones vy la
administracion de sus actividades y programas, todos
tienen igual voz y voto, en un sistema de gobierno e
intercambio parecido al tequio. Sus integrantes, por
lo general, nos reunimos cada tanto en nuestro centro
de operaciones: la Cerveceria Marti o la Casa Amarilla,
donde platicamos sobre nuestras inquietudes, necesi-

dades y preguntas en torno al espacio pUblico.

Para el proceso de seleccidn de obras se siguen reglas
que fueron establecidas desde el inicio de nuestras
actividades como LGdC, premisas que, aunque han

ido mutando en la practica, siguen siendo una pauta
importante para nuestro criterio de seleccion. Un par
de ellas son: eventos que no daflen o pongan en riesgo

al entorno o a sus habitantes y edificios, asi como
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eventos efimeros y situaciones que no generen ningln

tipo de objeto que represente un valor comercial en
si. El papel de la galerfa consiste en difundir, registrar

y hacer seguimiento de cada proyecto.

Nos interesa colaborar con gente que, aun a la dis—
tancia, desea participar; también llevar a cabo pro-
yectos por instrucciéon cuando las dificultades de
lugar y capital imposibilitan la presencia del realizador.
Esto dltimo sucedid con la propuesta The Spot de Ben
Kinsley quien desde Pittsburgh nos envid una serie

de pasos a sequir para trazar el mapa conducente a
un tesoro escondido, el cual correspondid al dltimo
presupuesto con el que contd LGAC, el tesoro con—
tenia una nota de contacto, hasta ahora todo parece

indicar que el tesoro sigue intacto.

LGdC se ubica en la esquina noreste de las calles
Comercio y Marti, en la colonia Escandén, en la ciudad
de México, a espaldas de la Escuela Miguel F. Martinez.

Se trata de una esquina con alta visibilidad, donde

La esquina de Comercio y Marti en la Colonia Escanddn, México D. F. Esta y las siguien—

tes fotos son cortesia de LGdC.

permanentemente, podriamos decir, convergen distin—
tas actividades, como las de los locales comerciales, el
mercado, la escuela, el parque, el metro y las casas de
los alrededores. Es, de algln modo, un espacio familiar y
al mismo tiempo representativo de esta ciudad. Es una
esquina libre, que corresponde a las bardas laterales
de una escuela plblica donde no se requiere hacer
ningln tipo de convenio ni trato, pues ninguno de sus
vecinos se ve afectado con la ocupacion de dicho
espacio. Sin embargo, LGdC se reserva el derecho de

cambiar de domicilio a voluntad y a discrecion.

No existe informacion como tal sobre LGdC en la
esquina. Seqgln las caracteristicas de cada proyecto
se invita o no a participar a los vecinos, esto se hace
mediante carteles, volantes o de forma verbal. Cada
proyecto determina el plblico al que estéa dirigido.
Por ejemplo, en el caso del proyecto: Ofrenda de Dia
de Muertos, organizado por el Grupo (DE), fue fun-—
damental entablar un contacto con la comunidad del

barrio, invitarlos mediante el didlogo a participar en la
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concientizacién y critica de los festejos gubernamen—
tales en torno al bicentenario de la independencia vy el
centenario de la Revolucion Mexicana, frente a un pals
que vive los més altos niveles de violencia y corrup—
cion. El evento consistid en intercambiar las fechas
de las celebraciones, el 2 de noviembre por el 15 de
septiembre del 2010, y la construccion de un altar

de muertos en el que personas del barrio aportaron
frutas y veladoras; un hecho contestatario frente

al engrandecimiento de un proyecto de nacion herido
de muerte. De otra parte, en el caso del evento
WALLRIDEISMYWAY, presentado por Martin Nifez, fue
més importante convocar en especifico a los patinetos
de la ciudad, invitarlos a participar en el dibujo
colectivo trazando mediante wallride, que es el acto
de trepar en patineta las paredes. Otros proyectos
esperan captar el rumor mismo de la calle, el azar y sus
accidentes, como sucedi6é con el proyecto del artista
Nicolés Parfs titulado Ejercicios de resistencia, el cual

consistid en un taller sobre el dibujo, el tiempo vy lo

Juegos callejeros en LGdC.

inmaterial, propuesto a los peatones que cruzaban la
esquina, evento que fluyd gracias a la realizacion de

invitaciones instantaneas in situ.

En general, la difusion se entabla de manera directa
con la gente que pasa por la esquina durante los
eventos. Ahora bien, no es siempre arte lo que sucede
en este sitio, sino una serie de eventos de distinta
indole, como, por ejemplo, la investigacién sobre

la flora y la fauna de la esquina, presentada por la
bi6loga Agustina Duran, que recolectd, estudid y
estructurd una plética plblica sobre sus hallazgos;

o la platica realizada por algunos defensores de los
derechos humanos en nuestro pais, organizada por el
comité del Ajusco, cuyos integrantes nos contaron de
viva voz sus experiencias, sus acciones, la importancia

y los riesgos que corren actualmente en el desarrollo

de sus actividades.




Ha sido de fundamental importancia crear lazos con

la comunidad, como el caso del cantinero Jenaro, de

la cerveceria Marti, que siempre nos apoya con parte
de la produccién, en un acto de amistad y solidaridad
con los proyectos. Otros colaboradores han sido los
propietarios de la tienda de abarrotes, que siempre
nos prestan su escalera, asi como los empleados que
atienden la farmacia de enfrente, que en ocasiones
han ayudado a la difusion de los eventos con su mega—
fono, combinando la promocién de sus medicamentos

con la de nuestros eventos de arte publico.

Uno de nuestros mas recientes proyectos titulado
Esquina de aplausos, de Guillermo R. Gudino, invitaba a
aplaudir para generar un estado de convivencia a tra-
vés de la realizaciéon de esta accion de manera colec—
tiva, contagiosa, universal. Este evento se realizd

en el transcurso de un dia, desde el amanecer hasta

el anochecer, sin interrupciones; el acto consistio,

Aplausos, un proyecto de Guillermo R. Gudifo.

simplemente, en invitar a los transelntes a integrarse

al grupo a través de su propio palmoteo.

LGdC esta interesada en abrir su foro a otras mani—
festaciones de la cultura, la politica y el arte. Este
ano tenemos programados ya varios meses de activi-
dad con participantes muy diversos, ademas se inclui-
ran proyectos generados individualmente por cada
uno de los miembros de la galeria. De forma paralela,
estamos desarrollando una serie de encuestas a los
miembros de la comunidad que transitan por la esquina;
buscamos, a partir de entrevistas, captar las impre-
siones, las expectativas, los cambios y la politica de

ese particular espacio.

Los invitamos a visitar nuestra pagina web: lagaleria—
decomercio.org, que es el foro donde publicamos el

registro de todos los sucesos que dan cuerpo a LGdC.
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MANIFIESTO

EN CUATRO ACTOS

Museo Travesti del Peri, proyecto de Giuseppe Campuzano (1969)

Lima, Perad (2003-2013)

[..] del eurocentrismo como perspectiva hege—
monica de conocimiento, de la versidon eurocén—
trica de la modernidad y sus dos principales
mitos fundantes: uno, la idea—imagen de la
historia de la civilizacion humana como una tra-
yectoria que parte de un estado de naturaleza
y culmina en Europa. Y dos, otorgar sentido a
las diferencias entre Europa y no—Europa como
diferencias de naturaleza (racial) y no de histo-
ria del poder. Ambos mitos pueden ser recono-
cidos, inequivocamente, en el fundamento del
evolucionismo y del dualismo, dos de los elemen—
tos nucleares del eurocentrismo. (Quijano 2000)

Simulabase una vez (en los seforios tutelados

por el andrdogino).

Orificios Moche chupando el sampedro vy la verga
divinos,

sus sentidos —como el prolapso de Gingsberg—
dilatéandose

hacia los otros, hacia lo otro.

Lloralluvias Wari —mascarada mimética— generando
en degenere.

Manku Qhapaq y Mama Guako, hombre <= mujer Inkas,
tiempo incierto —que alternara en concreto—.
Androginias mestizas para un gobierno duplicado.
Transcendidos en copula cosmica.

Y seran travestidos, para travestir la colonialidad
que se va fijando.

émiyeleiag €quT

Partamos al sujeto, desujeto de historia. Imaginar(se)
pasado para producir(se) presente desde un occi-
dente indigena como ocaso de Occidente: sus acade—
micismos y activismos hegemonistas, sus mesianismos

marxistas y feministas.

Parasitar Occidente, mimesis antropofégica de ritua-—
lismos fragmentarios que lo fragmentan. Postsujeto
mestizo-postizo como lugar de enunciacién, no indivi—
dual sino colectiva. Retrofabulaciones como tecnologia

performativa. Mitomania como metonimia.

De infundios a mitos fundacionales, donde el alegato
costumbrista es utopia ante dioses/héroes ni deon-
toldgicos ni ontolbégicos, sino performatividad anar-
quica. De travesti moralizante en andrdgino inesencial.?
Venéreo aborigen, El Dorado invertido, que se apropia
impropiamente sin pretéritos: ni nostalgia indigena

ni impugnacion colonial. No reconstruyamos tanto

guaco roto sino deconstruyamos la fantasia de sus

1 Para el Museo Larco (Lima) —el mayor expolio de
guacos sexuales moche—, la representacion sin finalidad pro-
creadora (genitales, personajes genitomorfos, masturbacion,
sexo oral, anal, entre hombres, con animales, con y entre
muertos) es catalogada como «moralizadora» (www.museolarco.
org/catalogo/buscador.php?flg=0), mientras que

los personajes andrdginos —descritos por Arboleda (1981)— no
son siquiera comprendidos en su taxonomia (www.museolarco.
org/catalogo/ficha.php?id=4360).
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intersticios.? No inventariar sino inventar la realidad.

No genealogia sino geneologias.

Tabl que es génesis, de la experiencia a la

transmitologia.

Sayas y mantos surgiendo de las carabelas.
Atravesando Androgindpolis.

Francisco Pro —maricon ritual—

y Rosa Campuzano —amante patriota— tapadas.?
Revoltosas arabes veladas.

Traficantes traficadas.

A partir de este momento, los valores reales

del ocupado tienden rapidamente a adquirir una
forma de existencia clandestina. En la presencia
del ocupante, el ocupado aprende a disimular, a

2 «La historia minoritaria esta [..] hecha de silencios,
de contornos que no constituyen figura y de trazos que se
superponen sin crear paisaje. Se trata de un tipo de politica-
ficcion en la que no se pueden segquir las huellas sin inventar-
las» (Preciado 2004).

3 El atuendo de tapada se usd en Lima entre 1560

y 1860. Llegd con las mujeres moras de la conquista y fue
adoptado por criollas, mestizas, indias, negras y maricones que
usufructuaron las libertades del embozo y la disociacion entre
colonia y monarquia. Condenadas por ordenanza del virrey
Diego Lopez de Zuhniga y Velasco (1561), el IIT Concilio Provin—
cial Limense (1582-1583), las Cortes de 1586 (ya expresamente
respecto de los maricones), las Pragmaticas Reales de 1594,
1600 y 1639 y un auto del virrey Diego Fernandez de Cordoba
(1624). Tal tenacidad, tanto de tapadas como de asimilacio—
nistas persistid durante la consolidacion de la Independencia
peruana (1811-1824), donde convergieron la taxonomia del indi-
gena y el despotismo ilustrado, con prohibiciones andlogas para
los gitanos espafoles. Esa misma razén europea, que impugnod la
tirania monarquica, fue tirana en América al pretender arrasar
con tres siglos de accidentado mestizaje colonial, desde un
proyecto republicano que ignord la memoria indigena y mestiza.
La tapada misma se hizo propaganda para favorecer a sus
caudillos presidenciales: la saya salaverrina (Felipe Santiago
Salaverry 1835-1836), la saya gamarrina (Agustin Gamarra
1829-1833 y 1838-1841), la saya orbegosina (Luis José de
Orbegoso y Moncada (1833-1836). No obstante, consolidada
la RepuUblica ilustrada, la saya y el manto, asi como la capa y

el chambergo, fueron asimilados al imaginario popular, despro-
vistos de su caréacter politico. Las tapadas transcurrieron
de autoras de la Colonia mestiza a personajes demodé de la
Modernidad colonizada.

recurrir a enganos. Al escandalo de la ocupacion
contrapone el escandalo del contacto. Todo
contacto entre el ocupante y el ocupado es
falsedad. (Fanon 1969)

lY si la simulacion precedid a la ocupaciéon? En América,
méscara y carnaval indigenas antecedieron a la
Conguista —forjados durante siglos de expansion
territorial y trueque cultural—, complementandose una

vez mas en este nuevo encuentro.

Indoamérica fue nombrada desde una finalidad fallida.
Latinoamérica colonizada desde el imaginario arabe. El
indigena americano fue leido como otro moro, un este-—
reotipo delineado durante la ocupacién arabe de la
peninsula ibérica, pero el mestizo, producto de dicha

ocupacion, se fue redefiniendo en dicha interaccion.

Se dice gque la tapada limeha se manifestd solo treinta
anos luego de la Conquista (1560), pero tal pliegue
social —que Occidente llama moda— fue un proceso

sin origen. Francisco Pro festejaba a un dios indigena.
Rosa Campuzano movilizaba la causa republicana. La
lucha por el derecho al velo retornd a la mujer mora
ante su censura moderna en las colonias francesas en
Africa y su prohibicién contemporénea en Francia. El
travestismo mestizo de Pro y el trafico republicano de
Campuzano —bajo el manto limefo— corresponden a las
revueltas bajo el velo arabe presentes, como traves-—

tismos subalternos de la palabra negada.*

Del velo-totem al velo—agente, éfue la tapada una
dislocacion del tiempo-espacio arabe, el augurio de las
revueltas del velo modernas? No la historia proyectada
sobre sus velos sino sus velos como proyecto hist6-
rico. Velo revelado-rebelado, ¢sera posible determinar

lo velado?

La caida de mantos peruanos y velos arabes (cul-
turales pero también fetiches) no extirpa el deseo
simulador —el travesti no radica en el atuendo sino en

su fugacidad—.

4 «Suicidal resistance is a message inscribed in the
body when no other means will get through» (Spivak 2004).
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El embozo como subversion transnacional. Una relec—
tura histoérica, desde la apariencia, donde imaginar el
pasado nos plantea otro presente. Feminismos desde

las colonias desmantelando lo femenino imperializante.

Hipdtesis infundadas sobre personajes infundiosos.
Colisionemos Colonia y Replblica con metacontexto
que descontextualice el Humanismo colonizante.
Generemos desde la periferia para ser replicadas en el

centro de poder.

Ciudadana no humana.

Maorilyn,® de los retoques seriados de Drella Warhol
a la imagen—testimonio del Libro Rojo.

[Mimesis travesti de un Presidente Gonzalo ausente]
Rouge-barcode-teléfono soplon:

patriarcalidad desplazada-signo restaurado.

¢Revolucion? Sin mesias. Ni futuros programaticos
predestinados ni naturalizacion del autoritarismo vy la
subordinacion de género tras la supuesta emancipa-

cion marxista.

5 Pieza de la Carpeta Negra (1988), con 14 fotocopias
de mitos—muertos de izquierda, serigrafiadas con la estética
del rock subterraneo y chicha limenos. Edicion de 20 ejempla-—
res. Algunas se vendieron, las demas se regalaron y, ante su
persecucion, varias fueron destruidas o permanecieron ocul-
tas. Fue exhibida por primera vez en 1994. Durante la demo—
cracia neoliberal, perdid peligrosidad mientras surgia el interés
por su testimonio y coleccion. Hoy existen entre 5y 10 ejem—
plares. En 2011 un ejemplar se puso a la venta por internet y
fue comprado por 7.000 ddlares.

. Dibujo de
Universidad de California, Los Angeles.

Cultura Moche, Botella ritual, siglos
, ceramica
Christopher B. Donnan, Archivo Moche,

V-VII D. C.

No pretendamos tomar el poder sino transformar su
estructura desde otro occidente, no hegemoénico

sino terminal.

Renegociemos la historia capitalista, no desde el héroe
dualista —la heroicidad hegemdnica de la guerrillera—
sino, invertidamente, mariconizando su izquierda.
Desde un hibrido politico que desplace la clase hacia

el sexo, la lengua, la etnia. Cuerpos modificandose
mutuamente en los procesos que juegan. Trastornemos

la centralidad desde nuestra promiscuidad.

Tomemos, sin licencia, las armas licenciosas para nues—
tro encuentro callejero. Conceptualicemos la guerrilla
para una subversion desde la ficcion, la democracia

desde el deseo. Muerte no violenta, alegdrica, que libera.

Todos somos negros.
Todos somos erroristas.
Todos somos nativos.

Todos somos travestis.

De puta erotizada en Virgen extatica

(un posporno mariano).

Procesion de género: Mamasaras transgénicas,
exvotos-retrato

—ofrenda y pertenencia al pantedn divino—
para Sarita Colonia,

cerros hermafroditas:

Ritualidad cosmicosmética.

Archivos que constituyen y guardan a la nacion
y sus parias.

Mestiza infecta-terrorista sexual cargadora de andas.
Estereotipo que es memoria,

memorias desde el estereotipo.
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Estaba una plazuela hecha a mano, y en ella

una estatua de piedra labrada con dos figu—
ras monstruosas, la una de varén, que miraba al
nacimiento del Sol, y la otra con otro rostro de
mujer a las espaldas, que miraba al Poniente con
figura de mujer en la misma piedra. Las cua—

les figuras tienen unas culebras gruesas que
suben del pie a la cabeza, a la mano derecha

e izquierda y asi mismo tienen otras figuras
como de sapos. Estaba esta Huaca del pecho a
la cabeza descubierta y todo lo demés debajo
de tierra. Tres dias tardaron mas de treinta
personas en descubrir todo el sitio al derredor
de este Idolo, y se hallaron de la una parte y
otra delante de los dos rostros, a cada parte
una piedra cuadrada delante de la estatua, de
palmo y medio de alto, que al parecer servian
de aras o altares muy bien puestas y arran—
cadas de su asiento con mucha dificultad [...]
Mucho trabajo he pasado en arrancar este

Idolo y deshacerle, y mads en desenganar a los
Indios. (Arriaga 1621)

Los extirpadores de idolatrias suplantaron dioses
hermafroditas por cruces, santos y virgenes, los
indigenas simularon adorarlos mientras el andrégino
persistia. Los mestizos continuamos decantando dicha

memoria bajo mantos barrocos.

Redimédmonos en ritual dionisiaco que trueque culpa en
éxtasis. Tedlogas de la liberacion sexual emanadas de la

experiencia, donde el signo carnal ha sido restaurado.

Poscolonialidad del placer —ante la colonialidad del

ser— como transfiguracion eterna.

Placer versus saber. No enunciar el mundo sino revol—

carnos con él.

¢Como abrir el archivo para aquel cuerpo donde el

despojo de su condicidn humana no sobrevive a la

Colectivo NN, Mao Tse Tung, Serie: Mito—Muerto, Proyecto: NN-Perl, Carpeta Negra, 1988,

serigrafia sobre fotocopia.
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Giuseppe Campuzano, Letania, 2013, serigrafia.
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vigilancia sino en el silencio de sus huellas? ¢Es posi—
ble impugnar la trama identificadora que lo sanciond y
borrd, simultaneamente, en el acto de registro? iDe
qué manera puede ser sujeto de derechos humanos
quien, corporalmente, desmiente la corporalidad nor-

mativa del ser humano?

Los archivos son huellas que pretenden mantener

la memoria del pasado, pero su criterio de seleccidn
obedece, comlnmente, a la historiografia oficial
—superyd colonialista—. Asi, las huellas no archiva-
das son, sin embargo, mucho més numerosas que las

archivadas.

Canon problematico para una genealogia de las estra—
tegias de resistencia, y de los momentos de emer-—
gencia y ruptura al interior del discurso dominante.

Ausencia esencial para el subalterno.

Renegociemos el archivo desde esa Latinoamérica que
fue el momento inicial de formacién del capitalismo
moderno-colonial y que es hoy centro de produccion
alternativa frente a la colonialidad. Una Lima —occidente
de Sudamérica— como espacio de disputa donde la

colision es manifiesta.

Archivos venéreos y sus in[ve]stigadoras. Ficcion
periodistica y ficcion travesti. Fragilidad y resisten-
cia. Inventario inventado. Diario venderse. Travesti
cuyo deseo otro la desujeta del capitalismo. Puta

decolonial. Puta transmoderna.
No més dualismo. No un adentro y fuera del lenguaje, el
ritual, la nacion, el museo, sino cuerpos transgéneros,

transnacionales. Hiatos estéticos. No al evolucionismo.

Museo, musexo, mutexto, mutante.
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OTROS LUGARES
PARA HACER Y MOSTRAR

Por Nicolds Gomez Echeverri

No es facil saber con exactitud cuantos egresados de
carreras relacionadas con las artes plasticas entran
semestralmente al mercado laboral en Bogota y en el
resto de Colombia. Seguro son muchos, muchisimos,
considerando la oferta académica de pregrados dispo—
nibles. En la capital del pais se cuenta con los siguien—
tes programas: Artes Plasticas, en la Universidad
Nacional, la Universidad Jorge Tadeo Lozano, la
Academia Superior de Artes de Bogotd, la Academia

de Artes Guerrero y la Universidad del Bosque; Artes
Visuales, en la Universidad Javeriana; y Arte, en la
Universidad de los Andes. El listado de artistas,
tedricos y gestores aumenta si sumamos a quienes
provienen de otras carreras —arquitectos, cineastas,
disenadores, fildsofos, antropdlogos, economistas o
ingenieros, entre otros— que ejercen en este incierto
medio de valoraciones arbitrarias. Entonces, écuantos

somos?, écientos?, imiles?

Muchos egresados de programas de artes plasticas
también prefieren cambiar su proyeccién profesional o
alternar sus quehaceres con actividades que proba-
blemente aseguran cierta estabilidad laboral: compa-
Afas de publicidad y disefno, productoras audiovisuales,
realizadoras web o empresas editoriales. Otros
quieren vivir del arte como artistas, como curado—
res, como docentes, como gestores, o como todos a
la vez. Hay también quienes viven de la renta y hacen

lo que quieren (afortunados). Los artistas quieren

exponer, los curadores quieren hacer exposiciones, los
historiadores y tedricos quieren publicar, los gesto-
res quieren disponer de espacios que permitan la rea—
lizacion de las anteriores actividades, y todos quieren
ser remunerados. Algunos se apoyan en la academia y
perpetlan los oficios y saberes. Algunos se consoli-
dan en galerias establecidas, logran cautivar clientela
y tienen su rato de nombradia, hasta que sea el turno
del siguiente. Quienes compran son Pocos Yy, aunque
compran mucho, no compran todo.! Por su parte, desde
el Ministerio de Cultura y el Instituto Distrital de las
Artes, el Estado ofrece anualmente un completo catéa-
logo de becas, estimulos, bolsas de trabajo, residen—
cias y oportunidades de exhibicion en los espacios que

administra, incluido el espacio publico.?

La oferta aumenta y la demanda también. Aun asi,
persisten expresiones como: «iEs que no hay dénde

exponer!y, «iEs que no hay apoyos!», «iEs que nadie

1 Hay quienes compran de manera consecuente con

su mania, son fieles a un artista, un tema, un periodo, una
tendencia, un género: estos son coleccionistas. Hay otros que
compran por comprar.

2 Estas son dichosas formas de patronazgo estatal
en un pais con muchas otras necesidades. Y si bien la cultura
puede ser una necesidad educativa, por esto mismo las poli-
ticas de fomento deben concentrarse en la conformacion de
plblicos y el estimulo a la inversion por parte de la empresa
privada.
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compral», «iEs que siempre son los mismos!», «iEs que

los intereses de las instituciones son..!l», etc., etc.
Pareciera, segln esto, que la relacion oferta-demanda
no es proporcional y que la comunidad artistica des-—
borda las opciones existentes, lo que significa que la
oferta siempre es mayor que la demanda. Basta con
calcular el creciente nimero de egresados en carre-
ras relacionadas con las artes plésticas que se da
actualmente en el pais. El campo artistico se expande
en términos cuantitativos. Somos cada vez méas. En la
mayoria de los casos, gente joven con la necesidad

de mostrar su trabajo o de vincularse a proyectos.
Las galerfas establecidas representan a sus propios
artistas y cumplen una programacién anual de exposi-
ciones limitada. Las universidades tienen copados de
estudiantes cursos que deben cumplir con un minimo
de inscritos para que las directivas los autoricen (un
taller de pintura con més de veinte participantes, por
ejemplo). En la academia algunos logran llevar a cabo
investigaciones y publicar (si es que logran sobrellevar

los compromisos administrativos). Los colegios saldan

Ventanal que sirve de vitrina a las exposiciones realizadas por Laagencia, 2012, Bogotéa.

Foto: Nicolas Gomez.

la cuota cultural con uno o dos profesores de arte,
responsables de todos los grados. En cuanto a los
espacios para exhibir, la Alianza Francesa, el Centro
Cultural Garcia Marquez y la Camara de Comercio ofre-
cen lo que pueden; el Club El Nogal y Colsanitas orga—
nizan concursos generosos que benefician a alguien
cada tanto. Y existe la oferta estatal, que brinda

una opcidén, como minimo, para cada sector (becas de
estudio, becas de creacion, becas de curaduria, becas
de investigacion, concursos, etc., cuyas convocato-

rias, algunas veces, no reciben proponentes).

En este panorama llaman la atencién los denominados
espacios independientes. Irdnicamente, estos espa-—
cios, debido a su modelo, dependen de més cosas que
cualquier otro espacio, su existencia se da gracias

a intercambios, colaboraciones, donaciones o ven-—
tas informales. Algunos funcionan gracias a que sus
administradores reciben una renta de la cual depen—
den para su subsistencia (una herencia, por ejemplo).

En otros casos se apuesta por el alquiler de espacios
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para la organizacién de eventos o la radicacion de
talleres de artistas. También existen aquellos que ven—
den cerveza y café, y dependen del animo de espar-
cimiento de los visitantes. Hay unos que dependen de
los estimulos que ofrece el Estado para su adecuacion
y divulgacién. Entonces, é¢de qué son independientes

estos espacios?

Ahora bien, tales lugares también son conocidos

como espacios alternativos. i{Alternativos a qué?
Supuestamente, alternativos a los espacios de exhi-
bicion y circulacion que administra el Estado y a las
galerias de arte posicionadas historicamente y que
acogen a un selecto grupo de artistas. Pero estos
espacios, en muchos casos, fueron proyectados alguna
vez como espacios alternativos. En realidad, ante la
reducida oferta, todo se presenta como una alter—
nativa. Incluso, muchos espacios institucionales o
comerciales, tienen un caracter alternativo, teniendo
en cuenta sus audaces propuestas arquitectoénicas o
su heterogénea y versatil programacion de exposicio—
nes. Entonces, dentro del campo de la oferta, toda

opcion resulta alternativa a las demés.

Otra de las denominaciones utilizada para identifi-
car este tipo de espacios es la de espacios emer—
gentes. Pero écuanto dura su emergencia?, idespués
de cuénto tiempo dejan de emerger?, lacaso siem—
pre emergen? El equipo editorial de la publicacién
{{em_rgencial los ha denominado «proyectos de (auto)
gestion» (Escobar y Ayala 2010), enfatizando su origen
privado y su proyeccion de sostenibilidad sin acudir a
la comercializacién de obras de arte. Es reveladora la
definicion que los cataloga como espacios que surgen
del «deseo de autodeterminacion» (Escobar y Ayala
2010). Son aquellos espacios que fueron ideados, con
las mejores intenciones, para ofrecer plataformas

de socializacion diferentes a las ofertas estatales,
comerciales e institucionales, para la creciente pro-

duccién artistica.

3 Publicacion ganadora del concurso distrital de
publicaciones sobre artes pléasticas y visuales de la Fundacion
Gilberto Alzate Avendano del 2010.

Un ejercicio de rigurosidad histérica nos remonta a

la apertura de uno de los primeros espacios de este
tipo, la Galerfa Cory que en 1956 vio la luz gracias al
trabajo de varios artistas jovenes. No muy diferente
a la oferta actual, aquel espacio se disponia para

la realizacion de exposiciones, conciertos y confe-
rencias. Abrid sus puertas con una muestra colec—
tiva en la que participaron Gustavo Varcarcel, Manuel
Hernandez, Hugo Martinez, Michel Romieux, P. M. Figueroa,
Guillermo Hernandez, Luis Chaux y Jaime LOpez, entre
otros. El listado no incluye a ningln artista que en
aguel momento expusiera regularmente en espacios
consolidados disponibles, como el Museo Nacional,

la Biblioteca Nacional, la Sociedad Colombiana de
Arquitectos o la Galerfa El Callejon, como sucedid en el
caso de Alejandro Obregdn, Eduardo Ramirez Villamizar,
Enrique Grau, Ignacio Gomez Jaramillo, Judith Marquez
0 Marco Ospina. Podria interpretarse que la Galeria
Cory se abrié como alternativa para los mas jovenes
entre la reducida oferta en un medio que, para aquel

entonces, crecia velozmente.

i

TLTRLANT

de Brenmorado, bajo licencia Creative Commons Atribuciéon-NoComercial-

Vista al interior de La REDada, 2011, Bogota. Foto tomada del Flickr
CompartirIgual 2.0 Genérica (CC BY-NC-SA 2.0).
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En los Ultimos anos se han dado a conocer algunos
espacios en la escena bogotana, entre estos sobre—
salen Magma (1985-1987), Gaula (1990-1991) y Espacio
Vacio (1997-2003), fundados por grupos de artistas,
que ofrecieron la posibilidad de llevar a cabo pro-
puestas que confrontaron las expectativas estéticas
de museos y galerias, sus funcionarios y sus pUbli—-
cos. Cabe anotar, sin embargo, que cuando museos

y galerias acogen lo contemporaneo, estos espacios

pierden vigencia.

Casa Guillermo (1998-1999) se presentd, tras el cierre
de la Casa Wiedemann por parte de la Universidad de
los Andes, como alternativa de taller y un espacio
para las exhibiciones estudiantiles. La Rebeca (2002-
2005) y El Bodegdn (2005-2009) retomaron el carac-—
ter contrainstitucional y propusieron una concepcion
gremial del arte que rompia con el esquema de relacio—
nes auténomas entre creadores, tedricos y gestores;
concibieron modelos integrales que, ademas de las
muestras individuales o colectivas, abarcaban publica—
ciones, talleres y formatos de encuentro informal para

la discusion.

La oferta actual de este tipo de plazas comprende
varios lugares en Bogota, algunos de ellos son:
Cooperartes, Espacio 101, La REDada, El Parche,

La Peluqueria, La 48, Laagencia, el Laboratorio
Interdisciplinario para las Artes, MTAMTI o

The Warehouse Art.

De los anteriores, tres casos dan cuenta de diferentes
impulsos y perspectivas de los espacios llamados inde—

pendientes, alternativos, emergentes o de autogestion.

En primer lugar, The Warehouse Art, espacio que
funcionaba hasta el 2011 en una casa en el cen—
tro de Bogota aledana a la Universidad de los Andes
y ahora funciona en la calle 74 con carrera 62. Mas
alld del cambio de sede, es importante considerar la
transformacion de su proyeccion como espacio. La
nueva locacién abarca dos frentes del modelo que
desean consolidar a futuro. Por una parte, cuen-—

tan con un espacio de exhibicién de indole comercial,

caracterizado por una arquitectura que respeta la
memoria de la casa original y ofrece materiales reci-
clables y méviles, ideales para proyectos in situ. Allf
ofrecen una programacion de exhibiciones individuales
o colectivas que, idealmente, busca reunir artistas

de diversas generaciones. Por otra parte, en el mismo
lugar funciona el taller Expresario que, con el propo—
sito de educar en cultura a través de la practica vy la
historia del arte, ofrece cursos para ninos. Esta pen—
diente la conformacion de un centro de documentacion
a puertas abiertas, el establecimiento de talleres para
artistas y la apertura de un café. El tiempo dara las

condiciones para que esta expansion sea un hecho.

En segundo lugar, cabe destacar aqui el animo gre—
mial de Laagencia. Su historia lo confirma. Laagencia
comenzb en el 2010 en un edificio de Chapinero donde
un grupo de artistas ocupaba algunas areas como
taller para su propia creacion. Cada tanto se reu—
nian y organizaban sesiones de estudio en torno a
lecturas que alguno de los participantes proponia.
Eventualmente, como grupo, se tomaron una vitrina del
mismo edificio que daba hacia el andén, donde con-
sideraron que podian exhibir lo que hacian y abrirlo

al pUblico. Su perfil de trabajo resultd de la con-
vivencia en el ambito de la creacién. Como artistas
recién egresados, identificaron las necesidades de
sus pares. Aqui nacid el propdsito de ofrecer el lugar
como espacio de socializacion de proyectos indivi—-
duales. A pesar del énfasis en la muestra individual,
sus politicas de trabajo establecen la necesidad de
trabajar de forma colectiva, con base en formas de
autogestién, lo que implica incorporar la negociacion
informal en funciones de produccioén y divulgacion.
Ademas, insisten en la realizacion de talleres y con-
versatorios como complementos dinamizadores de

la creacion. Aparte de los proyectos que se llevan

a cabo en su sede, han considerado abrirse a otras
formas de trabajo en colaboracion con arquitectos vy
disenadores. En este sentido, han ofrecido servicios
de produccion y gestién para otros agentes afines,
entre estos LIA, La Otra, la Universidad de los Andes,
y recientemente fueron responsables de la interven-—

cion museografica de la nueva sede de la Galerfa Santa
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Vista interna de M I AM I, 2012, Bogota. Foto: Nicolas Gomez.

Fe. Esta forma de participacién colectiva demuestra la
fuerza de la dependencia, en contraposicion al animo

independiente. Laagencia ha sabido identificar formas
para crear dependencias mutuas —incluso con entida—-
des oficiales— y consolidar proyectos soélidos a partir

de estas relaciones.

El tercer caso a destacar es M I A M I, espacio que
se encuentra localizado en una casa en Teusaquillo y
que funciona hace casi un ano. Alll se alquilan espacios
abiertos para talleres interdisciplinarios y se cuenta
con una recepcion donde se ofrecen a la venta obras
de arte desde $1000. Los artistas involucrados en
este proyecto dependen econbdmicamente de la ocu-
pacion de los talleres para sostener el alquiler de la
casa. De sus ingresos destinan un monto para apoyar
la realizacion de proyectos de exhibicion, proyectos
individuales o curadurfas de cualquiera admitido por
su comité. Sus integrantes insisten en que desean
trabajar con obras, en vez de promover nombres e

intervenir sobre los procesos creativos, tal como lo

suelen hacer las galerfas comerciales. Entre sus plan—
teamientos consideran que, mas alld de la muestra que
se realice, el espacio justifica convocar la discusion

y legitimar los encuentros informales. Asi, para cada
evento, procuran llevar a cabo charlas de cierre que
motiven el intercambio de pensamiento, donde sea
posible estar en desacuerdo. En M I A M I funciona

un cineclub los dias miércoles, ademas, sus espacios
se prestan para la realizacion de presentaciones y
grabaciones de grupos musicales, asi como para el
lanzamiento y distribucion de publicaciones y fanzi-
nes. Sus integrantes lo han concebido como un esce-
nario hibrido, donde no caben las definiciones fijas,
donde aprenden su oficio paulatinamente en tanto van
realizando proyectos, donde deben estar abiertos

y preparados para la eventual ocurrencia de una crisis.
La aparicion de estos lugares en la escena cultu-

ral bogotana responde al incremento de la oferta de
profesionales interesados en socializar sus proyec—
tos, estos, en algunos casos, acordes con las expec—

tativas ya maduradas del arte contemporaneo, vy, en
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otros casos, concentrados en la blUsqueda de dife-
rentes modos de operar. En este sentido, los define
su caracter gremial, que introduce a los artistas en
dindmicas administrativas, propicia el trabajo colec—

tivo y promueve la apertura de nuevas relaciones

entre artistas, gestores y plblico. Cada espacio tiene

su perfil, pueden concentrarse en la realizacion de
exposiciones; en ofrecer lugares de residencia para
creadores extranjeros; en apoyar actividades peda-
gbgicas; en organizar conciertos; en realizar publica—
ciones; o en alquilar espacios de taller para artistas,

arquitectos y disefadores.

Experiencias como la de El Bodegdn y La Rebeca
heredaron la motivaciéon gremial a las generaciones
mas jovenes. Ante el crecimiento del medio vy la insu-
ficiencia de los espacios existentes, no queda mas
que aunar esfuerzos y brindar apoyo mutuo para
dinamizar las creaciones vy las ideas. También vale la
pena reconocer la influencia del modelo de espacios
como Casa Tres Patios en Medellin y Lugar a Dudas en
Cali, vigentes desde el 2006. Ambos espacios abren
sus puertas a las exhibiciones y la proyeccion de
peliculas, ofrecen cupos de residencia para artistas
extranjeros, también son centros de documentacion
y se han consolidado como puntos de encuentro. Los
dos casos responden, como habria de esperarse, a
las necesidades de un creciente grupo de estudiantes
y egresados de arte de los programas profesiona-
les locales, que no encuentran acogida en los museos
y galerias de la ciudad. Vale decir que, si bien en sus
comienzos el Museo de Arte Moderno de Medellin y

el Museo La Tertulia en Cali fueron los centros de
emergencia y reunién de los grupos de artistas mas
destacados en sus respectivas regiones, hoy en dia

estas instituciones tienen una inmensa responsabili-

dad con el plUblico general, haciendo que los esfuerzos

se concentren en otras dindmicas, por tal razon las
agrupaciones especializadas deben buscar un nicho de

encuentro en nuevas plazas.
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entrevista

Los relatos no son definitivos, son relativos.
Desde luego son resultado de una vision,
pero siempre estan en constante flujo.
Rubén Ortiz Torres!

Trazar un horizonte sobre los espacios, proyectos y
procesos colaborativos de caracter independiente en
México resulta una labor delicada, por la cantidad de
ejercicios que habitaron el periodo que va de finales
de los anos ochenta al dia de hoy. Las caracteristi-
cas son tan plurales que de ningln modo es posible
homogeneizar las particularidades que dieron lugar al

surgimiento de cada uno de ellos o, acaso, lo méas afin

* En esta oportunidad, ERRATA# ha decidido publicar en esta
seccion y a manera de articulo las conversaciones y entre—
vistas sostenidas por Sol Henaro con aquellos que lideraron la
circulacion independiente del arte en los afios 90 en México.
Materiales que hacen parte de la investigacion desarrollada
para la curaduria de la exposicion «Antes de la resaca. Una
fraccion de los noventa en la Coleccion del MUAC», realizada en
el 2011 en el Museo Universitario de Arte Contemporaneo.

1 Conversacion telefénica con Rubén Ortiz Torres. 10
de mayo del 2012.

APUNTES SOBRE
ESPACIOS
INDEPENDIENTES
EN LOS ANOS
NOVENTA EN

MEXTICO*

Por Sol Henaro

sea decir que a todas ellas las vinculd, como alguna
vez senald Guillermo Santamarina, la actitud del hazlo

td mismo.

Ciertamente, la Historia no es un blogque cerrado que
se elabora una vez de modo definitivo, es decir, siem—
pre existira la posibilidad de revisitar, desde infinidad
de perspectivas, los eventos, y con ello la posibilidad
de desestabilizar la historia asimilada para alterar el
sentido de articulaciones antes aprobadas. A la luz
de un dato que impugne, un concepto reasimilado o

un estudio riguroso sobre un detalle particular antes
soslayado o no estimado, se puede rearticular dras—
ticamente el lugar de alguna singularidad en nuestras
memorias. Cada vez con mayor frecuencia se llevan a
cabo esfuerzos para intervenir la genealogia del arte
con otros episodios vinculados con la historia inme—
diata; sinqularidades diversas (agentes, espacios,
gestos, conceptos, etc.) que no habian sido aborda—
das o elaboradas dentro del gran relato de la historia
del arte, dando lugar a exposiciones, publicaciones y

conferencias en un deseo por objetar la idea de un



Foto: Haydee Rovirosa. Cortesia de la autora del texto y de sus artistas.

Abraham Cruzvillegas, Jardin sin titulo, 1993. Temistocles 44.

relato cerrado que, desde luego, resulta una fanta-
sfa completamente absurda. Las revisiones o paneos
vendran siempre acompanados de probables recla-
mos plblicos o de caracter petit comité, impulsados
por exigencias de un acto imposible: el decirlo todo,
el mencionar a todos, el darle lugar a todos. Como

si recayera en una sola persona la responsabilidad

de hilvanar memorias. Dicha articulacién no es resul-
tado del quehacer de un agente particular sino de la
préactica de una comunidad artistica amplia que ejerce
constante o permanentemente una actitud critica,
ademas, al final de cuentas, équé es ese todo?, iacaso
es posible?, ¢no es un gesto arrogante (o ingenuo) el

pretender mostrarlo o decirlo todo?

En este texto intentaré elaborar un recorrido que
procure mostrar al lector un escenario condensado
sobre algunos de los proyectos independientes mas
significativos en el ambito mexicano, asumiendo el
riesgo y consciente de la imposibilidad de elaborar un
acercamiento sobre cada uno. Evidentemente, no seran

expuestos aqui todos los ejercicios colaborativos que

acontecieron en el territorio cultural durante las dos

Ultimas décadas, razdn por la cual espero que sirva
al lector esta aproximacion para ampliar sus propios

mapas al respecto.

Desde luego es delicado hablar sobre qué es lo que
debiera incorporarse a la historiografia, qué estra-
tegias individuales o colectivas pueden considerarse
significativas para intervenir la genealogia imperante,
en este caso acerca del arte en México, y fisurar con
otras singularidades el relato. Hay que subrayar que,
desde luego, la motivacion no es la de llenar huecos de
la historia; la necesidad se justifica por la pertinencia
de diversos ejercicios que, si bien no han sido borra-
dos, han sido sistematicamente minimizados en sus
potencias, mismas que desde el ahora podrian tener
una reverberacion en tanto afinidad o rechazo con el

presente.

En el aho 2011 llevé a cabo la exposicion «Antes de la
resaca.. Una fraccion de los noventa en la Coleccion

del MUAC», muestra que, como indica el titulo, fue el
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resultado de una lectura en torno a los acervos artis—
ticos del Museo Universitario Arte Contemporéneo
(MUAC). La exhibicién reunid producciones de solo tres
de los espacios activos en ese periodo, La Quinonera,
Temistocles 44 y La Panaderia, entendiendo (y preci-
sando) que eran tres de los mas significativos pero,
desde luego, no los Unicos. Precisamente, con el afan
de desbordar lo reunido en la exposicidn en tanto
objeto artistico, llevamos a cabo cuatro didlogos
colectivos? con otros agentes de ese periodo, para
asl convocar algunas de las estrategias que también
habfan estado activas en ese periodo pero que no
serfan reflejadas en la muestra. De igual modo, suma—
mos a la exposicion una serie de publicaciones que se
distinguieron durante dicho periodo y en las cua-

les participaron diversos agentes culturales locales

y extranjeros que también son responsables de lo

que hoy entendemos en México como sistema de arte
contemporaneo: un escenario complejo que ha sido
consecuencia de esfuerzos individuales y colectivos,
independientes e institucionales cuya apoteosis tuvo
lugar durante la transicion de los ahos noventa a los
primeros anos del dos mil. Entiendo esos proyectos
editoriales también como un lugar/espacio indepen—
diente, algunos de indole experimental, otros afines a
la practica académica, otros cercanos al mainstream,
pero todos como dispositivos que posibilitaron la cir—
culacion de voces (escritas o gréficas) de una comuni-

dad heterogénea.

2 Proximos a publicarse, los didlogos colectivos
tuvieron los siguientes marcos de discusion y las siguientes
participaciones: a) «Del neoliberalismo al Liberalismo. Tran—
sitos peliagudos en el escenario artistico, politico y social

en Méxicow, por Néstor Garcia Canclini, Jorge Volpi, Federico
Navarrete, Magali Arriola y Ery Camara; b) «Espacios de activa-
cion social. Revén, antros, musica y lecturas heterodoxas», por
Rogelio Villareal, Kurt Hollander, Francisco Reyes Palma, José
Luis Paredes Pacho y Sol Henaro; c) «Otros detonadores. Entre
galerias y proyectos institucionales», por Guillermo Santama-
rina, Lorena Wolffer, Benjamin Diaz, Patrick Charpenel y Jorge
Reynoso Pholenz; d) «El museo no es el Unico sitio. Surgimiento
de algunos espacios y proyectos independientes», por Boris
Viskin, Aldo Flores, Pedro Reyes y Edgardo Ganado Kim.
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Portada de La Pusmoderna, nimero 1, 1989, México, D. F. Foto: Rogelio Villarreal.

Foto: Cortesia de la autora del texto y de sus artistas.

Dirigida por Rogelio Villareal en complicidad con Mongo
Sénchez Lira (con quien anos atras produjo otra
publicacion singular: La Regla Rota) y otros amigos—
colaboradores, surgi6 La PUS moderna, en 1989, con

la intencion de ser una publicacion independiente que
abordara sin recato y con mucho sentido del humor

el panorama cultural en México; se negaron a espe-—
cializar la publicacién en un solo sector y por ello
abordaron simultaneamente la produccién de artistas,
moneros (caricaturistas) e investigadores, asi como
resefas acidas sobre exposiciones, libros y concier-
tos. Acompanaron permanentemente, a lo largo de

sus ocho nUimeros, ese otro fenémeno de transicion
entre la década del ochenta a la del noventa conocido
popularmente como Rock en tu idioma. Hasta su Gltimo
ndmero, en 1997, La PUS moderna fungid como un lugar
para la experimentacion, para el fortalecimiento de la
critica frontal y el ejercicio del despojo de pudores al

hablar, al figurar como dispositivo para la circulacion
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de textos hibridos y producciones artisticas que no
encontraban salida facilmente en los canales de distri-
bucion existentes. Alll se publicaron, tempranamente,
diversas historietas, vifietas y contribuciones gra—
ficas de artistas como Damian Ortega y el Dr. Lakra;
textos de Olivier Debroise, Abraham Cruzvillegas,
Osvaldo Sanchez, Guillermo Gémez Pefa; registros
fotograficos de Pedro Meyer, Teresa Margolles, Adolfo
Patino, Armando Cristeto y dibujos de Carla Rippey,
Felipe Ehrenberg, Miguel Ventura, Ambra Polidori, Martha
Pacheco, Rubén Ortiz Torres o Estrella Carmona, por

mencionar solo algunos nombres.

Provocaremos a los pusilanimes y no tendremos
piedad con los hipocritas ni con los retrogra—
das. Apoyaremos incondicionalmente cualquier
brote de rebeldia, de frescura, de originali—
dad. Impulsaremos el brinco de la decadencia
al renacimiento. Venderemos guajolotes en el
metro y destruiremos Laguna Verde. iA temblar
ojetes, La PUS moderna ya esta aqui! iAjua! (La
PUS moderna 1989)

Poco después, en 1991, surgié como asociacion civil
Curare Espacio Critico para las Artes, una pro-
puesta impulsada por el impetu desbordado de Olivier
Debroise, «realmente con un entusiasmo y con una
capacidad de promotor poco frecuente en el medio»
(Reyes, 2011). A este &nimo se vinculd un grupo de
criticos e historiadores del arte que tenfan la afinidad
y el deseo de propiciar proyectos de investigacion

y didlogo con diversos agentes del medio artistico.

Su nombre es un signo del momento en tanto la doble
significacion irénica, pues curare alude tanto al veneno
utilizado en algunas comunidades indias para paralizar a
sus presas como a la entonces nueva figura del esce-
nario artistico: el curador. Curare concibid su propia
publicacion y llevé a cabo durante su primera etapa
algunas exposiciones en el departamento que rentaba
a manera de oficina en una colonia central del Distrito
Federal. La publicacién, que comenzd como un grupo
de fotocopias engrapadas, luego un boletin encartado
en un diario de distribucion nacional y, finalmente, un
formato revista sumamente cuidado, se distinguid

por su cercanfa al ambito académico ya que la mayor

parte de sus miembros fundadores provenian de la
practica activa como investigadores y/o docentes.
En su etapa fundacional, ademas de Olivier Debroise,
son destacables nombres como el de Francisco Reyes
Palma, Esther Acevedo, José Luis Barrios, Pilar Garcia,
Issa Ma. Benitez Duenas, Karen Cordero Reiman, Rina
Epelstein o James Oles, si bien en todos estos anos
(aungque con una periodicidad irreqular, Curare sigue
publicandose) han participado una muy amplia gama de
voces del medio artistico durante sus 32 nimeros. En
un margen amplio en el que pocas publicaciones sobre
produccion contemporanea circulaban, o sobrevivian,
Curare significé un espacio para encontrarse con las
reflexiones criticas de estas y otras singularidades,
y puede decirse que el cuerpo completo del proyecto
es lefldo como un agenciamiento medular dentro de la

construccion del arte contemporaneo de México.

Curare era una mezcla de museo, de galeria, de
centro cultural y de informacion; era un espacio
informal y autogestivo, carecia de recursos y
estaba muy lejos de los recursos ostentosos
del poder cultural pero a la vez era formal y
muy riguroso en sus procesos de trabajo. Tenia
la caracteristica de tener un perfil profesio-
nal muy serio y a la vez ser un lugar totalmente
independiente, abierto, sin las pretensiones de
gran academia o la solemnidad de las institucio-
nes culturales. (Reyes 2011)

Otra publicacion de circulacion regular surgida en ese
periodo fue Poliéster, una revista «de arte mexi—
cano y no—mexicano, de pintura y no-pintura, critica
y no-critica, seria y no—seria», como esgrimia en su
portada, y cuyo posicionamiento respondia, criti—
camente, tanto a las exploraciones identitarias que
caracterizaron a la escena plastica conocida como
neomexicanismo, como a las practicas artisticas

que desbordaban las artes tradicionales. Poliéster,
dirigida por Rocio Mireles y con Kurt Hollander como
editor, estuvo activa de 1992 al 2000. Esta publica-
cion amplid el espectro de sus intereses al revisar

o difundir constantemente la produccién artistica
de México y de otros palses, pues dedicd muchos

de sus nimeros a mapear la actualidad artistica
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poliester

en diversos lugares de Latinoamérica (Cuba, Brasil,
Colombia, Venezuela, entre muchos otros). Poliéster
confirié a cada uno de sus ndmeros un tema; algunos
de los cuales fueron: basura, texto, drogas, peligro,
turismo, deportes y diseno. Contd dentro de su con-
sejo editorial, en diferentes momentos, con el apoyo
de Gerardo Mosquera, Carlos Basualdo, Cuauhtémoc
Medina, Ivo Mesquita, Adriano Pedrosa, Osvaldo
Sénchez, Carolina Ponce de Lebn, Jesse Lerner, Carlos
Ashida y Guillermo Santamarina. Esta publicacion bilin—-
glie abordaba y difundia la obra de artistas profe-
sionales, pero también «de artistas y arquitectos no
profesionales, de pacientes de hospitales, siquiatras,
presos, grafiteros, y también se enfocd mucho en el
arte popular urbano, como las pinturas en el trans—
porte plblico, las historietas, las revistas de prensa

amarillista como el Alarma y tatuajes».

Otro de los ejercicios destacables dentro del ambito
editorial fue Casper, un singular proyecto activado
por algunos de los participantes de Temistocles 44.
Los artistas Damién Ortega, Daniel Guzman, Gabriel Kuri

y Luis Felipe Ortega produjeron trece ejemplares a lo

VIDRA W PR3 AMIENTO ME MEX L
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Derecha: Percas, ejemplar del proyecto CASPER, 1998, México, D. F. Foto: Cen—

Izquierda: Antonio Caro, Colombia, en Portada de Poliéster, vol. 4, n.° 12,
tro de Documentacion Arkheia, MUAC—UNAM.

1995, México, D. F. Foto: Centro de Documentacion Arkheia, MUAC-UNAM.

largo de un ano, desde mayo de 1998 hasta mayo de
1999. Se trataba de una publicacion con un caracter
cercano al fanzine, elaborada de modo artesanal con
fotocopias engrapadas a mano contenidas en sobres
de papel manila, que se distribuia principalmente entre
amigos y personas del medio artistico. En cierto modo
cada uno de sus nlmeros funcionaba como el producto
de una legidon, dado que cada edicion incluia una amplia
pluralidad de voces: colaboraciones de diversos amigos
y colegas (resefas de exposiciones, textos traduci-
dos del inglés al espanol, cavilaciones intelectuales);
se invitaba a un artista a proponer la serigrafia de la
portada, a otro para generar el cartel y otro(s) mas
para generar la(s) calcomanias que se distribuian en
cada edicion, lo que hacia del consumo de Casper una
experiencia sumamente rica para entrar en contacto
con un festin de posibilidades. Su pronunciamiento

editorial declaraba:

CASPER surge como un proyecto de proyectos;
revista taller de publicacion mensual, edicion
en fotocopias de plagios, ensayos, proyectos,
convocatorias, carteles y calcomania. [..] Su
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modesto traje sera de difusion y produccion
manual, para bien o para mal sera una revista
de consumo interno, para el mundillo del arte.
El tiraje lo determinara la cantidad de perso-
nas gue lo requieran, probablemente solo sean
amigos. (Revista Casper, 1998)

Estas son algunas de las publicaciones significativas

de ese periodo que entendieron el formato impreso
también como un espacio para reunir y circular sus
proyectos, obras y reflexiones... Iniciativas que, lejos
de resignarse a lo que existia, optaron por construir
lugares para su deseo. Por supuesto, existieron en
este periodo un sinnimero de espacios independien—
tes, en tanto lugares transitables, que fungieron como
guaridas—centros de produccién-espacios expositi-
vos—cuarteles de autoeducacion-talleres polifunciona-
les—patios de conciertos y madrigueras afectivas, cuya
existencia y energias intervinieron de modo importante
en el proceso del arte contemporaneo de México. La
mayorfa de los espacios independientes surgieron de

la inconformidad frente a lo que se atendia desde las
instituciones, ya que las lI6gicas de entonces continua—
ban siendo conservadoras, en su mayoria, y no estima—
ban las producciones experimentales que rebasaban la
concepcion de artes tradicionales, situacion que surgid
en los anos setenta con la exploracion de las artes no
objetuales (Juan Acha) y la formacion de diversos gru—
pOS que siguieron en anos posteriores. La pintura con-
tinuaba siendo el género mimado, tanto en los museos
como para la critica del arte y el incipiente mercado
del arte, situacion que dejaba al margen el interés

por précticas como la instalacién, el performance, las
exploraciones sonoras o el videoarte, por solo men-
cionar algunas. Quiza las dos pugnas que generaron, y
generan aln, mayores tensiones fueron: 1) la cercania/
lejania en el modo de concebir el performance versus

el uso del cuerpo (algunos artistas que utilizaban el
cuerpo en sus obras se oponfan a calificarlo como per—
formance); y 2) la polémica entre la pintura y las artes
pos o neo conceptuales, que dividid fuertemente a la
comunidad artistica, principalmente en dos vertientes:
aquellos que defendian las artes tradicionales y los que

se oponian fuertemente a ellas. Dicho réapidamente, el

dominio técnico y el apego al gremio versus la idea como
sustento de la obra y el libre tréansito del artista por

diversos géneros y disciplinas.

Al ser proyectos no institucionales el animo que
caracterizaba a los espacios independientes solia ser
relajado y divertido, sin que ello signifique, necesa-
riamente, que no se tomaran la practica/defensa del
espacio autogestivo con seriedad. Es decir, eran pro-
yectos serios pero no acartonados y su pulsion vital

fue una suerte de comln denominador.

Ese «arte emergente» era un divertimento margi-
nal de una pequefa comunidad que por entonces
desarrollaba espacios artisticos paralelos (Salon
des Aztecas, La Quifionera, Mel’s café, Temis—
tocles 44, La Panaderia, Curare) que servian en
distinto grado como espacios de autoeducacion,
como grupos de presion, centros de debate y
locales de reventon. (Meding, s. f.)

JUVc|, LUD

Invitacion a la exposicion Ya Juventud Y. La Quifionera, 1990, México, D. F.
Foto: Néstor Quinones.
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A continuacioén, presento una suerte de glosario
decididamente incompleto sobre algunos proyectos
de caréacter independiente que han tenido lugar en los
dltimos 15 anos, para que el lector pueda situar otros

puntos en sus propios mapas.

La Panaderia fue fundada en 1994 por los artis—
tas Yoshua Okdn y Miguel Calderdn. El espacio ocu—
pado era un local de una vieja panaderia en la colonia
Hipddromo Condesa, alli se llevaron a cabo exposi-
ciones, sesiones de video, presentaciones de revis—
tas y tocadas de mlsica de diversos animos. Por La
Panaderia pasd un conjunto nutrido de producto-
res heterogéneos (se llevaron a cabo un promedio
de 53 exposiciones); este espacio fue uno de los
epicentros de experimentacion artistica mas sin—
gulares, hasta su extinciéon en el ano 2002. Okén vy
Calderodn habian cursado estudios fuera de México,
hecho que les habfa brindado contacto directo con
otras redes de productores no locales; esta situa-
cién, aunada a las residencias que llevaban a cabo,

les confirid paulatinamente proyeccion internacional.

Para no alimentar amnesias y evitar extravio de
documentacion, en el 2005 concretaron su propia
memoria editorial en una mancuerna de coproduccion.
Otros agentes cardinales de La Panaderia fueron:
Gabriel Acevedo, Artemio, Pacla Santoscoy y Michelle
Faguet; entre los artistas que expusieron alll figu-
ran: Eduardo Abaroa, Francis Alys, Gustavo Artigas,
Miguel Calderdn, Abraham Cruzvillegas, Minerva Cuevas,
Claudia Fernéndez, Daniel Guzman, Richard Moszka,
Luis Felipe Ortega, Vicente Razo, Semefo, Sofia
Taboas, Diego Toledo, Pablo Vargas Lugo y Jonathan

Hernéndez.

Mas que un espacio de arte politico, La Pana—
derfa se convirtid en un foro para expresar

el tedio de la juventud acomodada. Mas que
critico yo dirfa que era un espacio atrevido, en
donde se desafiaba la moral de una sociedad
muy conservadora. Con sus constantes pro-
gramas de residencias, La Panaderia acerco al
pUblico mexicano a la escena internacional del
arte. (Schmelz, 2007)

iVen a gozar a

LA PANADERIA i

Amatoerdam 159, Condass
. F. D6140

de mié a sab

Hixlco
Horarioc:
da 4 a Spm.

Tal/Fax {525} ZB6-T707
lapanafdatasys . com.mx

-Miércoles 13 da Enaro
15:30 Inmaug.'Poster Art®

hanta Enerc 23,

-Todoa loa Jusves a partir
del 4

ta anparamon

Fab a las &pm,

a nuaatra

Proyacalén de cina y video,

La Panaderia, invitacion publicada en revista Poliéster, México, D. F. Foto: Centro

de Documentacion Arkheia, MUAC—UNAM.
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tica, 1994. Temistocles 44. Foto Haydee Rovirosa.

7a gené

Damian Ortega, ADN, Ingenieri

Temistocles 44 fue el nombre que acufd un grupo de
artistas interesados en la experimentacion, el dia-
logo y la autoformacion. Aunque varios de los artis—
tas que conformaron esta iniciativa habian entrado
en contacto y concretado algunas colaboraciones
tiempo atrés, no fue sino hasta 1993 cuando, con el
apoyo de Haydeé Rovirosa, contaron con un inmueble
en el cual poder desarrollar sus procesos e inves—
tigaciones. Rovirosa prestd una casa que iba a ser
derruida al cabo de unos anos; el espacio recibiod el
nombre de la ubicacién del predio ubicado en la colonia
Polanco: Temistocles 44. Bajo ese nombre se lleva—
ron a cabo alrededor de diez proyectos expositivos
con artistas que se mantuvieron constantes junto al
proyecto y también con algunos artistas invitados.
En un afén de profesionalismo u organizacion colec—
tiva, también generaron su propio boletin trimestral
al que nominaron Alegria. Este espacio se distinguid
por la produccidon de proyectos para sitios especi-
ficos (closets, bahos, azoteas, jardines, cocheras,

habitaciones, etc.). En 1995, cuando aln varios de sus

integrantes y otros asiduos de este espacio seguian

colaborando, el proyecto llegd a su fin. Formaron
parte de Temistocles 44 o de sus exposiciones: José
Miguel Gonzélez Casanova, Eduardo Abaroa, Abraham
Cruzvillegas, Daniel Guzman, Luis Felipe Ortega, Damian
Ortega, Melanie Smith, Sofia Taboas, Pablo Vargas Lugo,
Fernando Garcia Correa, Silvia Gruner, Enrique JeZik,
Daniela Rosell, Guillermo Santamarina, Ulises Garcila
Ponce, Rosario Garcia Crespo y Héctor Veldzquez,

entre otros.

La Quinonera vivi6 varias etapas. La primera
—probablemente la mas potente de todas ellas—
comprende el periodo que va de 1986 a 1992. Este
espacio ocupaba una casa ubicada en el Barrio de la
Candelaria (Coyoacéan) que recibié el nombre de La
Quinonera por el apellido de los hijos de los propie—
tarios, quienes se habian mudado de ciudad dejando
a cargo a los hermanos Néstor y Héctor Quinones. Sin
adultos a cargo, los Quilones comenzaron a reunirse

con un grupo hibrido de amigos que vivian o hacian sus
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LA QUINONER

ESPACIO ALTERNATIVO DE ESCULTURA
SANTA CRUZ 111 - LA CANDELARIA - COYOACAN - MEXICO, D.F.- TELS. 705-1774/549-2534

Francisco Toledo  Michae! Tocy » Reynaldo Vesdoques « Felipe Bhanbasg
Whausg Sheehan « Humbero del Oime » Fronk Fojordo + Enesto Hume

Guocieia Mozbn » Eduaido Nosia - Mengo + Celesie Condenag y 13 més
Inauguracidn: Domingo 14 de mayos de 1989 de 1 2:00 a 146:00 hra.

ESCULTORES

producciones alli; un espacio que conjugd las carac—
teristicas de habitacion-taller-espacio de reunion y
semillero de conciertos de la escena del rock nacio-
nal. Si bien llevaron a cabo diversos encuentros antes
de 1988, fue hasta ese ano cuando Rubén Bautista
comenzd a dar un perfil al espacio y a los proyectos
expositivos que alll se generaban. Bautista es una de
las figuras que se han diluido en los relatos del arte
contemporéaneo; sin embargo, debe sefalarse que fue
una de las primeras figuras curatoriales que entrd en
la escena hacia finales de los ahos ochenta, a la par
de Marfa Guerra y Guillermo Santamarina. Con expe-
riencia profesional en el Stedelijk Museum (Amsterdam),
la Whitechappel Gallery (Londres) y el Museo de Arte
Moderno (Ciudad de México), Bautista comenzd a gene—
rarle a La Quinonera marcos pretexto —o, como se
denominan hoy, marcos curatoriales— a cada una de las
exposiciones y se dedicd, en gran medida, a perfilar el
proyecto hasta su muerte, en 1990. En las exposicio—
nes de La Quinonera participaron artistas de diferen-
tes generaciones e intereses plurales, como Ménica
Castillo, Claudia Fernédndez, Néstor y Héctor Quifones,
Diego Toledo, Rubén Ortiz Torres, Felipe Ehrenberg,
Marcos Kurtycz, Nahum Zenil, Miguel Ventura, Michael
Tracy, Roberto Turnbull, German Venegas, Francisco
Toledo, Adolfo Patino, Gabriel Macotela, Mongo, Juan
José Gurrola, Philip Bragar, Eduardo Abaroa, Francis
Alys, Gabriel Orozco, Melanie Smith y Att. La Direccion,

entre otros.

Complot fue una revista—-objeto en la que participaron
algunos artistas, principalmente de la Escuela Nacional
de Artes Plasticas de la UNAM (ENAP), como Melquiades

Publicidad de La Quifonera, 1989,
México D. F. Foto: Néstor Quifiones.

Herrera, Antonio Garci y Norma Barragéan. La publi-
cacion se distribuia en bolsas de papel estraza que
contenian obras en fotocopias, calcomanias y algunos

objetos pequenos tridimensionales.

El espacio La Agencia lo fundd en 1987 Adolfo Patino
(quien se hacia llamar Adolfotdgrafo o Adolfrido) vy

se mantuvo activo hasta 1993. Fue uno de los prime-
ros espacios en apoyar decididamente a artistas que
exploraban practicas no tradicionales, como la instala—
cion y el arte objeto. Patino también fue fundador del
grupo Peyote y la Compahia (1974-1984) y cofundador
del Grupo de Fotdgrafos Independientes (1976-1984).

Fundado por Aldo Flores (1985-1986) en la calle de
Cuba, en pleno corazdén del Centro Historico, el Salén
des Aztecas llevd a cabo exposiciones, performan—
ces y conciertos donde participaron artistas como
Boris Viskin, German Venegas, Roberto Turnbull, Francis
Alys, Melanie Smith, Lucio Spano o Estrella Carmona.
Aldo Flores también es responsable de dos acciones
colectivas en el espacio plblico sumamente signifi-
cativas: La Toma del Balmori (1990) y La Toma del Rull
(1991). El Balmori era un edificio ubicado en la Colonia
Roma, vestigio del Art Decd en México, que estaba

en riesgo de ser demolido con el pretexto de ser un
inmueble que, a consecuencia del sismo de 1985, corria
el peligro de derrumbarse; sin embargo, la motiva—
cién verdadera para su demolicion era la especulacion
inmobiliaria. Flores movilizé a parte de la comunidad
artistica de entonces para tomar el inmueble, ocuparlo

e intervenirlo con acciones, instalaciones y obras
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bidimensionales, de este modo logré llamar la atencién

de los medios y se impidid su derribo.

Andamiamos todas las fachadas, todo el edifi-
cio, y cada andamio se volvid el hogar de

un artista. Llegabas en la noche y te metias

a un andamio y habia una fiesta ahi, te metias

al otro y habfa una junta, en otro habia puros

cerebros, en otra estaban los conservadores,
en otra los mas guerreros [...] una convivencia
enorme.?

Zona fue un espacio que se mantuvo unido gracias a
«una fuerte solidaridad de gremio» (Viskin 2011) que
abrid sus puertas en 1992 por la voluntad de artis—
tas como Boris Viskin, Mauricio Sandoval, Yolanda Mora,
José Antonio Hernandez, Manuela Generali, Ana Casas,
Roberto Turnbull, Alfonso Mena y German Venegas
(nueve pintores, una fotdgrafa), quienes defendian la
practica pictoérica, principalmente. Las motivaciones
que generaron la creacién de este espacio se con-—
densan en las palabras de uno de sus participantes:
«Queriamos un espacio independiente de los caprichos
de las galerias vy libre de las ataduras del Estado»
(Viskin, 2011). En sus amplias instalaciones se con-
cretaron exposiciones pero también presentaciones
de libros, desfiles de moda y subastas para recaudar

fondos. Este espacio cerrd sus puertas en 1995.

El Epicentro, activo entre 1999 y el 2005, fue un
espacio creado por Doris Steinbichler, artista de
performance, por entonces radicada en México, quien
habfa alguilado en la colonia Guerrero una suerte de
bodega de 700 metros cuadrados con los fondos que
habia recibido de una herencia adelantada. El lugar
daba cabida, especialmente, a propuestas de arte
experimental /efimero, como arte accidon y arte sonoro,
en consonancia con las blsquedas del Ex Teresa Arte
Actual, un museo del Instituto Nacional de Bellas Artes
(INBA), cuyo perfil no era nada comdn para las institu-
ciones de la época. El Epicentro articuld a una comu-

nidad heterogénea, pero de intereses afines, cuyas

3 Conversacion inédita. Cuarta sesion de didlogos
colectivos Antes de la resaca.. Una fraccion de los noventa en
la Coleccion del MUAC.

inquietudes se distanciaban del tipo de consumidores

de espacios de moda.

Ubicada en el Centro Histdrico de Ciudad de México,
La Casona II, propiedad de la Secretaria de Hacienda
y Crédito Plblico, fue una galeria donde se llevaron

a cabo, en los albores de los ahos noventa, diversas
exposiciones producto de singularidades curatoriales

pioneras, como Maria Guerra y Guillermo Santamarina.

La Torre de los Vientos era una de las esculturas que
formaban parte de La Ruta de la amistad, proyecto
de escultura plblica que a su vez formaba parte de
La Olimpiada Cultural de 1968, que tuvo lugar al sur de
Ciudad de México. La escultura, autorfa del uruguayo
Gonzalo Fonseca, era habitable en su interior, razon
que sedujo al arquitecto y artista visual Pedro Reyes,
quien, entre 1996 y 2002, tomd el espacio para llevar
a cabo producciones de sitio especifico y exploracio-
nes espaciales con diversos artistas. En La Torre hubo
proyectos de artistas como Carlos Aguirre, Santiago
Sierra, Enrique Jezik, Thomas Glassford, Mauricio
Rocha, Julieta Aranda y Anton Vidokle o Claudia

Fernédndez, entre otros.

Entre los anos 1989 y 1990 surgid Pinto mi Raya:
espacio independiente, proyecto de arte conceptual
aplicado, galerfa de autor, galeria virtual y archivo-
memoria hemerografica sobre practicas experimenta-
les. Este esfuerzo lo han mantenido activo durante
los Ultimos 22 anos los artistas Monica Mayer y Victor
Lerma —en un periodo en el que poco se editd sobre
estas préacticas—; su teson resulta hoy un material
sumamente valioso para aproximarse al proceso que

dio vida al arte contemporaneo de México.

Art Deposit fue un espacio de exhibicién creado

por un grupo de jovenes artistas hacia finales 1996
en la Colonia Roma. Entre sus integrantes figura-

ron Stefan Bruggeman, Ulises Mora, Edgar Orlaineta

e Inaki Bonillas, aunque también participaron como
expositores muchos otros artistas reconocidos vy
recién egresados de la licenciatura en artes visuales,

principalmente de la escuela La Esmeralda. Pocos anos
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después, en el aho 2000, Steffan Bruggeman e Ifaki
Bonillas, dos de los fundadores de Art Deposit, abrie—
ron otro espacio independiente en el predio de un
viejo supermercado que remodelaron completamente

y que, pese a su breve vida, estuvo muy cercano del

mainstream internacional: Programa Art Center.

Hacia el ano 2000 comenzd a circular otro medio edi—
torial independiente sumamente interesante llamado
Velocidad Critica, publicacion que estaba a cargo de
Eduardo Ramirez. Como sucede cuando un proyecto es
s6lido, el gesto lo significaba todo: formalmente su
caracter era intencionadamente modesto, un pliego a
una tinta impreso por ambos lados, doblado, que con—
tenfa decenas de intervenciones criticas breves de
distintos agentes del medio cultural; no incluia publici—
dad, tampoco imégenes, los textos eran rigurosamente
breves, todo el texto aparecia en minldsculas, tenfa un
perfil plural y horizontal. Lanzado desde Monterrey,

ciudad ubicada al norte del pails, su distribucion gra-

tuita incluyd también al Distrito Federal. En un periodo

muy breve esta publicaciéon se convirtid en un material

sumamente codiciado.

En ese momento el medio del arte en Monterrey
vivia un extrano auge. Algunos productores
Jj6venes estaban teniendo cierto reconoci-
miento en el centro (DF) y empezaban a figurar
en exposiciones a nivel nacional. Durante las
comidas platicabamos sobre la falta de critica
que habfa en el medio artistico, sobre la falta
de reflexidn que habia en los procesos crea-
tivos. Pensabamos que estaria bien hacer una
publicacion en la que se discutiera esto. [...]
Efectivamente la critica, la reflexidn, era nece—
saria para esa pequefna comunidad donde nos
moviamos. Todos querian ser tomados por ese
boom y pensaban que lo importante era estar
dentro, no decir algo. Querfamos instaurar un
didlogo, que la publicacién fuera un espacio
para que los que participabamos en el medio
pudiéramos poner la parte que nos tocaba en
ese didlogo. (Ramirez, s. f.)

Alberto Gironella, Exposicion en Zona, 1993, México, D. F. Foto: Boris Viskin.



La Celda Contemporanea fue un proyecto dirigido a

la realizacion de exposiciones que se mantuvo activo
entre los anos 2004 y 2007. Su particularidad consis-
ti® en reactivar la lectura de productores significati—
vos entre finales de los anos setenta e inicios de los
anos noventa cuya impronta se reflejaba, directa o
indirectamente, en generaciones mas jovenes. Alll rea—
lizaron exposiciones individuales Melquiades Herrera,
German Venegas, Carlos Aguirre, Sarah Minter, Alberto
Gutiérrez Chong, Guillermo Santamarina, Juan José
Gurrola y Enrique Metinides,* entre otros. El pro-
yecto, fundado vy dirigido en sus primeros anos por
quien escribe estas lineas, fue dirigido en su Gltimo
ano por el curador Mauricio Marcin. Este espacio
estaba enfocado, principalmente, en la reactivacion
de la memoria artistica experimental de México a par-—
tir de los anos setenta (proyecto Revisiones), aunque
también fueron invitados artistas como Enrique
Jezik, Carla Herrera Prats, Edgar Orlaineta o Ale de la
Puente (proyecto Entreparéntesis). La Celda puso en
marcha, en colaboracion con el artista Ricardo Cuevas,
el proyecto Basura Afortunada, para el cual se utilizé
una enorme pila de papel revolucion avejentado vy a
punto de ser desechado por la universidad en donde
se ubicaba La Celda Contemporanea. Con los millares
de pliegos de papel, y utilizando un fondo minimo y a
una tinta se editaron diversos proyectos editoriales

con artistas invitados.

Nerivela surgid como resultado de un seminario impar—
tido por Javier Toscano hacia el 2007. En este evento
entraron en contacto productores de variadas disci-
plinas, aunque la mayor parte provenia de las artes
visuales. Dentro de sus iniciativas, los participantes
de Nerivela conformaron una pequena comunidad que
se relne a dialogar criticamente, a partir de lecturas
O cuestiones que les parece relevante tratar colecti-

vamente, bajo el formato de seminario informal. Hasta

4 «Manchuria, vision periférican, la exposicion retros-—
pectiva del nedlogo Felipe Ehrenberg que se presentd en el
2008 en el Museo de Arte Moderno de Ciudad de México, fue
un proyecto originado por La Celda Contemporéanea bajo la
curaduria de Fernando Llanos; exposicion que por el cierre del
proyecto termind de tomar forma en el MAM.

Melquiades Herrera, afiche promocional para la exposicion «Un peatdn profesional»

2004, Celda Contemporanea. Foto Sol Henaro.

el momento han realizado dos publicaciones, resultado
del ejercicio colaborativo de Paola de Anda, Daniel G.
Toca, Verodnica Gerber, Diana Maria Gonzalez Colmenero

y Luisa Lacorte.

Otra iniciativa consistente —sobre todo necesaria—
que optd por la plataforma editorial como espacio de
procuracion es Alias Editorial, proyecto que el artista
Demién Ortega puso en marcha hace pocos anos y cuyo

propdsito es, segln el artista,

la difusion de la obra y el pensamiento de
autores particularmente significativos para

el arte contemporaneo. Creaciones que, por
razones y circunstancias dificiles de enume—
rar en este espacio, no han sido traducidas,
impresas y difundidas en habla hispana; o bien,
cuyas ediciones anteriores estan descon-
tinuadas o nunca han sido distribuidas en
México.
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SOMA, fundado por Yoshua Okén (La Panaderia), surgi6
en el 2009 como una asociacion sin fines de lucro;
reunid artistas visuales, algunos de los cuales habian
formado parte de espacios independientes o grupos
activos durante la transicion de los anos noventa a
los albores del dos mil. Este espacio cuenta entre
sus colaboradores y asesores con Eduardo Abaroa
(Temistocles 44), Carla Herrera Prats (Acceso A),
Carlos Amorales, Teresa Margolles (Semefo), Mario
Garcla Torres y Artemio (La Panaderia), entre otros.
Curiosamente, su apuesta no se dio en el ambito de
las exposiciones sino de los programas educativos

y otras actividades de difusidn/reflexion sobre la
préactica artistica contemporéanea, como conferencias,
presentaciones de carpetas de artistas y su pro-

grama de residencias.

En este darle vuelta a la tuerca, como decimos en
México, otro ejemplo significativo ha sido La Galeria
de Comercio. Ubicada entre las calles Comercio y

Martl en la colonia Escanddn (donde también se ubico
Zona), esta iniciativa toma como soporte principal la
barda exterior de una escuela pUblica ubicada junto al
mercado del barrio. Nuevamente Abraham Cruzvillegas,
un anejo agente del medio vinculado a Temistocles

44, Casper y Kurimanzutto, unié fuerzas con algunos
recién egresados de La Escuela de Pintura, Escultura y
Grabado La Esmeralda: Nuria Montiel, José Luis Cortés,
Jimena Mendoza y Sofia Olascoaga, y juntos resig—
nificaron esa esquina pUblica para generar, o invitar

a presentar, propuestas que tomen en cuenta ese
particular contexto fisico, social, urbano, econémico y
politico. Algunas de las caracteristicas que hacen tan

especial este proyecto son:

* La Galeria de Comercio existe momenténeamente y
no produce residuos—excedentes en el sitio.

e Su espacio es la calle; sin embargo, ocasionalmente
incluye las paredes, muebles, personas, animales,
vegetales u objetos que en determinados momen—
tos la habitan.

* Presenta proyectos auténomos que no requie—
ren mantenimiento y otros cuyo uso y condicio—

nes del entorno permiten su permanencia, o que

voluntariamente consideran su fracaso, transfor-
macion o destruccion como parte de su naturaleza.
e Se compromete a no dafiar o poner en riesgo el
entorno, a sus habitantes o edificaciones. Lo ante—
rior también lo exige a los proyectos que presenta.
¢ No conserva, almacena, comercializa, ni disputa
obras o certificados, ni la propiedad, ni los dere-
chos de autor o porcentaje alguno de cualquiera
que pueda ser el beneficio pecuniario o moral de

los proyectos que presente.

Cerca de SOMA (San Pedro de los Pinos) se ubica
Neter, otro proyecto sin fines de lucro que agrupa

a los artistas Axel Velazquez, Ramiro Chavez, Jimena
Schlaepfer, Marcos Castro, Greta Gamboa, Alejandro
Garcia, Cynthia Yee, Alex Bolio, Mariana Magdaleno,
Carlos Olvera y Christian Castaheda, quienes ocupan
desde el 2011 un extenso terreno constituido por dos

casas y un generoso patio que dedican a la realizacion

de talleres de artistas y exposiciones.

Marcos Castro, Anarcoespiritualismo Mexicano, 2011. Foto: Ramiro Chavez y Onnis Luque.

Imagen cortesia de Neter/Pabellon Ramirez.
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Ramiro Chavez, Soporte, 2011. Foto: Ramiro Chavez y Onnis Luque. Imagen cortesia Neter/

Pabellon Ramirez.

Cada una de estas iniciativas ha significado una nece—
saria y reconfortante valvula de escape en medio de
los paisajes donde la institucionalidad cobra fuerza;
estos espacios han permitido configurar propues—
tas cuyo grado de experimentacion (factor que suele
conllevar algunos riesgos) no tiene cabida facilmente
en los espacios oficiales debido a las politicas que
estos sostienen, las cuales, con frecuencia, suelen
ser estrechas. Estos gestos son, en pocas palabras,
fundamentales para configurar nuevas y diferentes
formas de sociabilidad y comunidad. Voluntades de
experimentacion cominmente desligadas, al menos en
principio, tanto del mercado tradicional del arte como
de los circuitos de mayor visibilidad. Por supuesto,
existen aquellos que estratégicamente han explotado

el caracter de espacio independiente para hacer girar

el reflector del aparato artistico y utilizarlo como

bisagra para entrar en el circuito macro del arte.

Hay algo épico o intrépido (algunos leeréan irrespon-—
sable o apasionado) en estas iniciativas, actos de
enunciacion simbolicos que se emprenden sin paracai—
das, es mas, sin siquiera pensar en que este podria ser
necesario. Pareciera que no hay tiempo para precau-—
ciones ante la urgencia, ante ese deseo que no puede
esperar demasiado y para el cual hay que actuar con

la mayor brevedad posible. O, probablemente, esto
sucedia més a menudo antes, ya que las iniciativas mas
recientes tienen en cuenta una serie de factores que
en otro momento eran la excepcion de algunos cuantos
casos. Quizéa sea consecuencia de la profesionaliza—
cién del medio artistico y del conocimiento de otras

estrategias previas de las cuales han tomado aquello
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que les ha parecido recuperable. Sabemos que muchos
espacios independientes no han logrado mantenerse
por mucho tiempo, a veces por el interés de sus agi—
tadores para virar la direccién hacia otro punto, por
defender la produccion individual encima de la gestion
que implica un proyecto independiente y regularmente
de grupo, en ocasiones por no contar con los fon-
dos que garanticen su sostenibilidad y, muchas veces,
por la imposibilidad de continuar trabajando por una
apuesta en comin, ya que, si bien en los proyectos
colectivos la afectividad y la parcial afinidad son dos
de los principios que llevan a unir fuerzas, esa misma
energia desbordada llega a provocar interferencias

en los intereses y egos en el interior del ejercicio.
Autogestion es una palabra que se dice répidamente,
pero sostenerla es una carrera contra el tiempo vy

un consumo enorme de energia. {Seré esta energia,
precisamente, la que impregna a estas iniciativas una
cualidad de espiritu joven? Si bien México ha profesio—
nalizado su émbito cultural de modo vertiginoso en las
Ultimas décadas y se han multiplicado como esporas los
espacios y los proyectos de visibilizacion, parece un
hecho cierto que continuaré la voluntad para cons—
truir el proyecto idéneo, ese proyecto que aln no
existe y que alguien desea generar. Por ganas no para-—
mos, si N0 somos nosotros vendran otros. El rengldn
siguiente esta listo para ser intervenido en cualquier

momento. Tal vez lo mejor esté por imaginarse adn.
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Debo confesar algo: escribir este texto me generd
sentimientos encontrados con una institucion cultural
y una ciudad que, tal parece, hace muchas décadas no
se relacionan ni se comprenden en absoluto. Y siento
que, de una u otra forma, entro a mediar entre estos
dos escenarios cuando me piden una resena critica
sobre la Coleccion Permanente del Museo La Tertulia.
Quienes han trabajo por su socializacion en los Gltimos
8 anos Yy, mas recientemente, quienes realizaron su pri-
mera inmersién en las bodegas del Museo para poner en
didlogo una colecciéon que, mas que patrimonio de los

calenos, le pertenece a todo el pais.

ZY Cali? Soy calena y hablar desde la perspectiva que
me brinda esta condicion me favorece, o me condena,
porque no hay nada peor que razonar con 0jo obje—
tivo desde los afectos que provoca un espacio y un
entorno que recuerdo desde mi ninez y circunda mi
historia personal. Eso me sucede al hablar del Museo
La Tertulia, su desconocido acervo patrimonial y una
ciudad ahogada entre la critica vacia y tibia, ade-

més de la poca iniciativa para emprender proyectos

«NI ES LO MISMO
I ES IGUALW»:
JN MUSEO CON
ISTORIA, ES

N MUSEO CON
EXPERIENCIAI

Coleccion Permanente del Museo la Tertulia, Cali,

— OF =0 =

Colombia

Curadurfa: grupo de investigacion En un lugar de la
plastica.

Marzo-agosto del 2012, primera rotacion de

la Coleccion

relacionados con la identidad y el cuidado de lo
propio. Considero que quienes propusieron una nueva
y no Unica manera de ordenar la casa, en este caso,
el grupo de investigacién En un lugar de la plastica,*
logran construir una mirada y un didlogo curatorial que
no se habia dado en este museo en sus 58 anos de
historia, especialmente si retomamos temas de tanta
importancia y pertinencia para cualquier museo en
Colombia como son la funcién pedagdgica y la forma—
cion de plblicos. Lo cierto es que el objetivo prin—
cipal de esta exhibicién, que de hecho se divide en
tres rotaciones, volimenes o versiones que se daran
alo largo del 2012 y el 2013, se cumple a cabali—

dad: socializar un patrimonio local que el comdn de la
gente (y hasta los artistas en formacién) no conocen;
acercarlo bajo ejes tematicos que dan cuenta de la
historia del Museo y como los artistas colombianos vy
extranjeros que han participado y legado su trabajo

a esta institucion han experimentado con el arte en

1 Grupo de investigacién conformado por los artis—
tas e historiadores del arte: Nicolas Gomez, Felipe Gonzalez y
Julian Serna, quienes trabajan juntos desde el 2006.



s, la geografia, la ciudad, los espacios cotidianos, los
objetos, el cuerpo, la instituciéon misma y, sobre todo,

el papel como material y nicho tematico de este museo.

En medio de un panorama cultural como el caleno,
donde reina la desinformacién y la poca cercania
entre las instituciones culturales, el gobierno local

y el departamental, me propuse escuchar y armar mi
rompecabezas (que tenfa bastante incompleto) sobre
las versiones de las voces més pertinentes. Por tal
razon, habla el Museo desde sus areas de Divulgacion
y Educacion; habla Miguel Gonzalez, critico, curador
del Museo y su constructo mas moderno; vy, finalmente,
habla En un lugar de la plastica, grupo que propicia (no
lo digo en pasado porque lo sigue haciendo) esta nueva
version a través de un didlogo actual con la coleccion
del Museo. Lo cierto es que habla que recoger las
pistas, pues lo que me inquietaba, a pesar de la buena
acogida que ha tenido la exhibicion de la coleccion

en la comunidad, conocedora o no de su legado, era
que seguia el ruido de la critica basada en el desco-
nocimiento. La iniciativa de visibilizar un museo con
historia icorresponde a un esfuerzo entre muchos
por exponer el legado del Museo? o icorresponde a
un proyecto estructurado que ha madurado a puerta

cerrada por mas de 6 anos?

Una coleccidén con recorrido y tres rotaciones

Como quien recoge pistas en un juego, apto para
ninos, jévenes y adultos, la exposicién de la Coleccién
Permanente del Museo La Tertulia, llamada como sus
tres ejes curatoriales lo proponen: «Un museo con his—
torian, «El arte en su lugar» y «El arte como experien—
cia», alude a una experiencia de empalme informativo
con el espectador, sea este formado en las artes o no.
Y el plblico del no es el que més le interesa a esta
propuesta. Quienes hemos visto la coleccién, asi como
sus versiones fragmentadas en otras exposiciones
temporales del Museo, disfrutamos con mucha satis—
faccion ver obras conocidas y otras que nunca habian
salido de la bodega; por otro lado, al preguntarle a un
nino o un estudiante de artes de primeros semestres
sus impresiones sobre la exposicion las respuestas

concuerdan en algo: los temas anidados en cada piso

Cafeteria del Antiguo Club Cultural La Tertulia. Catédlogo Museo de Arte Moderno

La Tertulia, 1956-1996, Cali. Foto: Archivo Museo La Tertulia.

(cada uno con un eje temético, isencillo!) aluden a todo
aquello que circunda nuestra experiencia vital, por eso
la recordaciéon que ha generado en muchos espectado-
res comunes: ver como los artistas experimentan con
el paisaje, la ciudad, la cotidianidad y los objetos, los
animales, las maquinas y, ante todo, el cuerpo, resulta
reconfortante cuando lo miras y lo entiendes desde lo

més basico, pues es digerible y claro.

Tal como lo afirma Nicoléds Gémez, integrante del
grupo de investigacion En un lugar de la plastica,
entre los objetivos de la muestra esta la formacion
de plblicos que realmente se identifiquen con las
actividades del Museo vy lo disfruten, ademéas de reci-
bir todo el componente pedagdgico, que, de hecho,
sigue en crecimiento y desarrollo por parte de las
areas formativas y de comunicacion del Museo vy el

grupo de investigacion:

La apertura de la exhibicion permanente del
Museo La Tertulia ofrece una nueva experiencia
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con historia» y sus respectivas tematicas en sala: el intercambio, la obra miltiple y proyecto invitado. 2012,

Cali. Foto: Archivo Museo La Tertulia.
en su lugar» y sus respectivas tematicas en sala: paisaje, la ciudad, los espacios interiores, los objetos. 2012,

Abajo: plano segundo piso. Plegable guia de visita de las salas de la Coleccion. Segundo piso titulado «El arte
Cali. Foto: Archivo Museo La Tertulia.

Arriba: plano primer piso. Plegable guia de visita de las salas de la Coleccidn. Primer piso titulado «Un museo

ade rEald 1T Fooen i B i

[TTE ool P

pprin T

i (58
a todos los habitantes y visitantes de Cali. descriptivos, las fichas fueron realizadas entre la
Se presenta como una opcion para el entre- revision formal y las anécdotas de las entrevistas

tenimiento y la educacion. Complementa los a los artistas (Gomez 2012), hubo todo un juego de

procesos de formacion de escolares y univer— L .
. . espacialidad con el montaje en las salas, quedando al
sitarios. Fortalece la oferta turistica de la

region. Enriquece las investigaciones de espe— final, y en total, 200 obras de la coleccién de 1.500

cialistas. Ofrece a las familias y a los visitantes que reposan en sus bodegas. Ademas, nunca se planted
la oportunidad de conectarse con imdgenes e una linea cronoldgica para la propuesta y pienso que
ideas de su identidad cultural. (Gomez 2012) obviar ese tratamiento tan convencional les permitié

tratar otras vias que se debaten entre lo basico del

Lo cierto es que la propuesta curatorial consti- concepto hasta la claridad casi exagerada de este.
tuye una mirada ante el objeto de estudio: si comu—

nica y es clara, ese era el objetivo. Sus textos son
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El ruido de la critica

Antes y después de la actual exposicion, referen-
ciar al Museo dentro y fuera de Cali era sinébnimo de
critica inmediata, como un ruido permanente: que si la
Coleccion se esté pudriendo en las bodegas, que su
directora tiene poca acogida entre el medio artistico,
en fin, solo comentarios desde las visceras. En suma,
una critica que, con toda seguridad —y muchas veces—
desconoce los procesos que ha llevado a cabo la
institucion en los Gltimos ocho anos. Las versiones,
tergiversadas en su mayoria, sobre por qué el Museo
estaba en declive no iban mas alla de apreciaciones
personales hacia sus directivas, observaciones de
corta vida, porque nunca llegan mas alléd del pasillo
universitario o el corrillo en una exposicién. Salir de
ese acaloramiento momentéaneo que nos lleva a hacer
comentarios acerca de lo que no sabemos nos vendria

muy bien a los calenos.

Esta exposicion «ni es lo mismo, ni es igual», como se
dice cologuialmente, porgue no es lo mismo de siem—
pre ni es igual a las exposiciones de la coleccion que
se curaron o se montaron hace unos anos atras. Son
esos mismos criterios tradicionales los que critica la
propuesta actual por considerarla, sobre todo, ajena
a nuestra localidad. Es verdad que la centralidad del
discurso artistico capitalino es apabullante, pero ¢por
qué tanto reproche sobre quienes hoy nos proponen

una mirada curatorial de nuestra Coleccion? ¢Por qué

vienen de Bogota? Y me pregunto: ¢Hubo algln candi-
dato en la localidad? Al parecer no, y no fue por falta

de propuestas por parte de la direccién del Museo.

Ahora queda todo por decirse y hacerse cuando se
hable de nuevas adquisiciones y donaciones, ojala de
obras de arte contemporaneo que por el momento son
muy pocas en su haber. Una critica bien recibida sobre
este tema fue la realizada por Miguel Gonzélez, quien,
a pesar de sus divergencias con la propuesta del
grupo de investigacion, participd y contribuyd con la
serie de entrevistas que realizd el grupo para levantar
la historia del museo. Asi lo comenta en entrevista via

correo electronico:

Las fichas técnicas no tienen el ano de adqui-
sicion ni su procedencia, las cuales fueron eli-
minadas, a pesar de que siempre se ha llevado un
récord de las mismas. Eso no estimula mucho las
donaciones de los artistas ni de los particu-
lares o empresas que aportaron estas obras

en su debido momento y tampoco prepara un
buen futuro para adquisiciones de este tipo. La
Coleccion del Museo de Arte Moderno La Tertulia
es la historia de sus exposiciones ilustrada a
través de su acervo. Seguramente cuando uno
no sabe la historia de la institucién sino que
tiende a imaginarla y no conoce la trayectoria
de sus exposiciones y adquisiciones y procura
visualizarla a vuelo de pajaro, entonces el
camino mas corto es mirar imédgenes de distintos
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momentos y estéticas sin importar la cronologia
y los contextos y agrupar féacilmente similes.
(Gonzélez 2012)

Claramente, la manera de concebir una propuesta
curatorial por parte de Gonzalez corresponde a una
escuela de formacion moderna, en donde los plblicos
a los que habfa que formar y responder eran otros;
no obstante, su mirada es vélida y respetable, incluso
por el peso histérico que contiene y por la eviden—
cia de una brecha generacional que se revela en su
concepcion del mundo artistico. Otras ideas a con-
siderar que parten de su comentario son el abuso y
literalidad al tema pedagdgico, pero éno fue acaso ese
el objetivo que se le presentd al Museo por parte del
grupo de investigacion? Es clara mi postura, defiendo
su propuesta porgue, como cualquier proyecto serio
que se propone a una institucion, traza unos objeti—
vos y los cumple con resultados: el pUblico asiste y no
es un pulblico conocedor, buena falta que hace for—
mar personas sensibles en una ciudad tan acalorada

como esta. Gran parte de los comentarios de quienes

conocen el Museo o tienen una formacion artistica

hacen énfasis en el caracter elemental de los textos
de sala y los ejes curatoriales. {Serfa una especie de
subvaloracion al espectador manejar temas tan basi—
cos? Probablemente para el plblico formado es todo
un lugar comdn, pero para quien reclama una escritura
llana y sencilla esta exposicion cumple con informar y
sensibilizar al espectador comdn. En realidad, discrepo
de esa diferencia entre el espectador formado y el
comUn, somos espectadores al fin y al cabo y asi no
lleguemos a las mismas conclusiones se tocan fibras

experienciales con la exposicion.

Es curioso, pero a la historia del Museo la ha atrave-
sado su concepcion arquitectonica al albergar lo que
para la época entronizaba el arte moderno, aunque
su maximo valor agregado fue haberse pensado como
una receptora del arte sobre papel, la grafica como
un medio técnico que respondia al espiritu de las
décadas del setenta y del ochenta, con su res-
pectivo apogeo y declive. Actualmente, el 86% de la
Coleccion del Museo la conforman obras en soporte

de papel, lo cual siempre ha constituido un reto para

Vista general sala Maquinas, piso 3. Salas de la Coleccion Museo

La Tertulia, 2012, Cali. Foto: Archivo Museo La Tertulia.



marzo. Salas de la Coleccién Museo La Tertulia, 2012, Cali.

prensa invitada a la apertura de la exposicién el dia 2 de
Foto: Archivo Museo La Tertulia.

Vista general sala Cuerpo, piso 3. Visita previa de la

la institucion debido a las exigencias de las instala—
ciones actuales, situadas en un area de gran hume—
dad. Afortunadamente el Museo ha respondido con la
necesidad de mantener la Coleccion en soporte de
papel en condiciones profesionales de preservacion,
para lo cual contratd a una especialista formada en

la materia quien para esta exhibicion cuidé de forma
meticulosa desde la luminosidad y la nueva marqueteria
hasta la rotacion de la coleccion en tres versiones,
para respetar los tiempos de montaje de este tipo de
soportes (que no puede ser mayor a cuatro meses).
Por otro lado, la coleccién que actualmente vemos
estad montada en un espacio problematico debido a su
disposicion espacial en si; el diseno arquitectonico que
se planted inicialmente para el edificio que alberga-
rfa los tres pisos, en conjunto denominado salas de la
Coleccidn, tuvo un polémico inicio, pues se construyo
inicialmente con accesos de luz que no eran idoneos
para la conservacion de las obras en papel. Este edi-
ficio, construido en la década del noventa, fue refor—
mado para cumplir con los requisitos de conservacion
de las obras, hecho que generd duras criticas tanto
para las antiguas directoras del Museo como para la
directora actual, Marfa Paula Alvarez, desde su llegada
al cargo. Lo cierto es que Maria Paula ha respondido

a los problemas de mayor urgencia del Museo, tras

bambalinas y en el silencio, a veces molesto e injustifi-

cado, pero ha cumplido y eso no puede desconocerse.

A pesar de las buenas nuevas que ha traido esta aper—
tura de la Coleccion y de los buenos comentarios que
ha generado la muestra entre sus pares —como es el
caso del Museo de Arte Moderno de Medellin—, nuestro
museo nNo goza todavia de buena receptividad ante el
medio artistico. Las empresas responden y hay patro-
cinios importantes, pero icémo la ve el medio artistico
local? Anteriormente, su figura se percibia ausente y
un tanto timida frente al escenario, un escenario que
debe ser tomado por los cuernos porque no es justo
realizar tanto trabajo sin socializarlo. Maria Paula ha
levantado el Museo a fuerza en ocho anos de trabajo,
y por lo que ha logrado debe hacer sentir su presen—
cia, tener més incidencia y mayor participacion en los
escenarios artisticos locales. Si bien ha tocado las
puertas del Museo Nacional para capacitarse y capa-—
citar a su gente, es conveniente que ella como direc—
tora conozca y se relacione de manera mas directa
con el pUblico principal del Museo: los artistas; asi le
apueste a una curaduria democratizante, didactica y
ligera en su comprension (més no en su concepcion) que
forme plblicos ajenos al arte, el principal consumidor

del Museo es el artista. Cabe entonces preguntarse,
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¢coémo conoce Marfa Paula Alvarez al grupo de investi-

gacion En un lugar de la plastica? Todo esto se propi-
cia por los encuentros en capacitaciones en el Museo
Nacional de Colombia; en sus instalaciones conocio el
trabajo del grupo en curadurias tan interesantes y
polémicas como el caso de la sala Modernidades del

Museo Nacional y la exposicion «La Vuelta a Colombian.

Ahora bien, el Museo reunié muchos esfuerzos para
que la prensa local y nacional estuvieran presentes
en la apertura de la Coleccién: el periddico Arteria,
la revista El Malpensante, los diarios El Espectador y
El Pais de Cali; este Ultimo realizd toda una campana
de expectativa durante los dias previos a la inaugu-
racion. Aunque el despliegue por parte de los otros
medios no fue el esperado, con algunas excepciones
por supuesto, existe una alianza de comunicacio-
nes con el periddico £/ Pals de Cali. Sin embargo, me
pregunto ¢por qué el museo no socializa todos sus
logros? Cuando se ha trabajado tanto y la comuni—
dad especializada no valora lo que ve, valdria la pena

Vista general de las obras: (izquierda) Pedro Alcéntara Herrén, £l martirio agiganta a
Museo La Tertulia, 2012, Cali. Foto: Archivo Museo La Tertulia.

los hombres — raiz, tinta china sobre papel, 1966; (centro) Hernando Tejada, Teresa la

mujer mesa, talla en madera con aplicaciones, 1970; (derecha) Sonia Gutiérrez, Y con
estos lazos me izaron, acrilico sobre tela, 1980. Sala Cuerpo, piso 3. Salas de la Colec—

cién

emprender la tarea de la publicacion de un bole-

tin informativo que dé cuenta de lo que ha hecho

el Museo. No se trata de dar explicaciones, es, en
cambio, una manera de informar a una comunidad que
entre tanto ruido parece no poder escuchar con cla-
ridad las voces que dialogan en y desde el Museo. Con
la visibilizacién de su coleccidon gran parte de la tarea
estd hecha. Ahora queda otro derrotero: las Juntas
asesoras en Artes Visuales del Museo deben rees-—
tructurarse, modernizarse, incluir asesores nacionales
e internacionales que le den aire y aporten distancia
critica a las opiniones que anteriormente se basaban

en la amiguismo y la extrema informalidad.

Cabe resaltar que la propuesta curatorial fue juiciosa
en su investigacion a pesar del corto tiempo trazado
para la ejecucion: un aho. Tiempo durante el cual se
tuvieron en cuenta las opiniones del critico y curador
del Museo, Miguel Gonzélez, y se tomb distancia de
estudios curatoriales anteriores, como lo fue el levan—
tamiento curatorial realizado en el 2008 por Elias Heim,
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que finalmente no llegd a culminarse. Lo que si realizd
Heim fue una exposicion conmemorativa del Museo,
contando su historia desde su legado arquitectodnico:
«Museo la Tertulia: 54 ahos de historia», exposicion

realizada en el 2010.

El &rea de Educacion y el grupo de investigacion pre-
tenden continuar las iniciativas pedagdgicas y partici-
pativas con la publicacién de un periddico que ahonde
en el analisis de las salas de la Coleccidn, a través de
una recopilacion de documentos realizados por los
artistas que hoy muestran sus obras, por citar solo
una de las ideas de mayor acogida. A la fecha, este
proyecto estd en curso y se complementara con las
experiencias en las visitas guiadas, una de las cua—

les ya tuvo lugar y se realizd en compania de la misma

Gloria Delgado, exdirectora del Museo.

Otro aspecto interesante que repunta en el drea de
Educacion del Museo es la apertura de espacios de
discusion para el arte contemporaneo, asunto que

ha sido muy fluctuante en su historia. Actualmente

se encuentra adscrito al Museo el Espacio de Arte
Contemporaneo (EAC), una plataforma de discusién que
trabaja en conjunto con el proyecto Cali/Cal y que
plantea como propuesta el intercambio entre gru—
pos estudiantiles de artistas y profesores, tanto de

Berkeley como de Cali.

Resultd muy grato encontrarse en la exposicion no
solo con la fauna conocida del arte caleno, sino tam—
bién con el plblico de los colegios y universidades,

y aquel pUblico que oscila entre los estratos 1, 2 y

3. Mas de 400 personas visitaron el Museo durante el
primer fin de semana que estuvo abierta la exposicion
al pUblico, lo cual es una cifra récord en comparacion
con las muestras anteriores que se caracterizaron por
ser exposiciones temporales o refritos del acervo.
Claramente esta exhibicion reivindica y refresca la
coleccién del Museo, mostrandola con un guidn juicioso
que rotara por un aho consecutivo. Ahora, vale la pena
pensar que serfa interesante —y conveniente— verla
por lo menos dos anos mas, para fijar una recordacion

importante en el plblico caleno.

La consigna es en Cali hay un museo de arte, como bien
lo argument6 el grupo investigador. Y esto se debe a
la necesidad de reivindicar un patrimonio, de subsanar
tanto el olvido como la negligencia de administraciones
locales y gubernamentales; hay un archivo infinito y
poderoso que cualquier investigador del arte querria

revisar Y conocer.

De manera especial, agradezco al Museo por sacar la
cabeza y darse su lugar en el medio cultural de Cali;
a sabiendas del fuerte peso de la tradicién con la

que lidian, mirarse como un museo que hace vy recibe

exposiciones €S un gran avance para reconocerse

Vista general sala Paisaje, piso 2. Salas de la
Coleccién Museo La Tertulia, 2012, Cali. Foto:

Archivo Museo La Tertulia.
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de manera internacional en el futuro, ojalad del mismo

modo como sucedid hace 40 ahos. También agradezco
al grupo de investigacion En un lugar de la plastica por
haber quebrado el hielo de las nuevas lecturas cura-
toriales dentro del Museo y por haber potenciado

su legado y darlo a conocer de una manera fresca y
didactica. Esta es una propuesta entre muchas y se
espera que desde Cali vengan méds propuestas intere—
santes y que entren en didlogo con su Coleccion. Los
integrantes de En un lugar de la pléstica no fueron los
primeros ni seran los Ultimos, pero es evidente que si
son quienes mostraron un modo de dar a conocer una
herencia cultural que no solo le pertenece a los cale-

fos, sino también al plblico nacional.
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Por Adriana Maria Rios Diaz

Maestra en Artes Plasticas del Instituto Departamental

de Bellas Artes, Cali. Candidata al titulo de magister en
Historia y Teoria del Arte, la Arquitectura y la Ciudad de la
Universidad Nacional de Colombia con la tesis «Un lugar sin
secretos: Taller Corporacién Progréfica de Cali 1977-1982».
Es profesora del programa de Artes Visuales de la Pontificia
Universidad Javeriana de Cali y conforma el grupo de inves—
tigadores del proyecto libro Vida y Obra del maestro Pedro

Alcéntara Herran.
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A su muerte en Paris en 1911, Rufino José Cuervo, el
mas prestigioso de los fildlogos colombianos, legd a

la Biblioteca Nacional de Colombia mas de 5.000 libros,
de los més de 6.000 de su coleccion. El resto de
ellos, principalmente tratados sobre América, fueron
heredados a la Biblioteca de Paris, posiblemente en un
intento de hacer comprender a Europa la historia de

estas tierras.

La exposicion «Viaje al Fondo de Cuervo», abierta para
el centenario de su muerte por la Biblioteca Nacional
de Colombia, fue un acercamiento tanto a estos libros
que conforman el Fondo Cuervo, como a la vida y obra
del autor de dos monumentales piezas sobre el idioma
espanol, aln hoy punto de referencia para escritores,
cientificos y creadores de la lengua: Apuntaciones
criticas sobre el lenguaje bogotano y el Diccionario de

construccion y régimen de la lengua castellana.

En el espacio de la sala se expusieron unos 1.800 de
estos libros en estanterias de metal y vidrio, estan-—

terfas que subian zigzagueantes del suelo al techo a

RECORRIDO
DE CUERVO

«Viaje al fondo de Cuervo»
Biblioteca Nacional de Colombia, Bogota
Noviembre del 2011 a marzo del 2012

modo de una torre de Babel tensa, siempre a punto de
quebrarse, de derrumbarse, tal como la torre biblica,
tal como el trabajo de Cuervo. Algunos libros abier—
tos, otros solo mostrando sus lomos. Los abiertos
acompanados por las fichas bibliotecarias que el mismo
Cuervo elabord para encontrarlos mejor en las repisas
de su casa. Eran libros que, por una pensada disposi—
cidn en sala, reconstruian no solo su obra sino, sobre
todo, su carécter: el primero que se encontraba
abierto era, precisamente, uno de José Maria Vargas
Vila. Vargas Vila —liberal, radical y anticlerical— le
dedico la edicion de sus poemas a Rufino, a un catdlico
y conservador que, a pesar de serlo, atesord el libro

de su compatriota.

Luego se encontraba el libro de Ezequiel Uricoechea
(amigo y profesor de Cuervo, el que con sus ruegos
logré convencerlo de vivir en Paris): Gramatica, voca—
bulario, catecismo i confesionario de la lengua chib—
cha. Seqgdn antiguos manuscritos anonimos e inéditos,
aumentados i correjidos. Libro sobre una lengua silen—

ciada y libro escrito en «ortografia radical», o aquella



Vista general de la exposicion «Viaje al fondo de Cuervon, 2012, Biblioteca
Nacional de Colombia, Bogota. Foto: Barbara Santos, cortesia de la Biblioteca.

forma de escribir que, con Uricoechea a la cabeza,
impusieron los liberales colombianos en la década de
1860, una ortografia que Cuervo no aceptd, lo que no

impidid que conservara el libro y el amigo.

De manera acertada, la curaduria pone a dialogar esta
publicacion de Uricoechea con la primera gran obra

de Cuervo, Apuntaciones criticas sobre el lenguaje
bogotano, de la que prepard seis ediciones en vida,
todas distintas, corregidas, deshechas, rearmadas.
Sobre la primera de ellas comenzd pruebas en 1867 vy
fue impresa, por fin, en 1872; la Gltima aparecid solo
en 1914. Y digo que es acertado el didlogo porque de
pretender corregir los modos de habla bogotanos,
para acercarnos a Espana, Cuervo pasa a ver en ellos

la historia de su idioma:

Cuando redacté por primera vez esos apuntes,
era muy joven, era maestro, lleno de fe en las
reglas y en mis maestros; la violacion de las unas
y la irreverencia para con los otros me sacaban
de mis casillas, de modo que en todo el libro

se transparentaba la férula del pedagogo (y
sepa usted que yo la tenia propia, para que los

alumnos no saliesen con que se habia perdido la

del colegio). En las ediciones sucesivas algo he
ido atenuando el tono dogmatico, y acaso en la
Gltima desapareciera casi del todo [..]. (Cuervo
citado en Santos 2006)

Leo esto y pienso en Fernando Vallejo:

No hay un uso correcto de la lengua. Cada quien
habla y escribe como puede y cada quien es sus
palabras: las que usa ante todo, y después, calla—
damente, las que deja de usar. (Vallejo 2012)

De esta blsqueda en las palabras propias a la siguiente
gran obra de Cuervo, el Diccionario de construccion y

régimen de la lengua castellana, no hay sino un enmara-
narse en la materia viva del idioma, en el amor al idioma,
que es lo que significa, de principio a fin, la palabra

filologo, querer atrapar ese rio imposible de lo vivo.

En la sequnda parte de la sala se encontraban las
libretas de apuntes en las que Cuervo consignd todas
las palabras que merecian figurar en su Diccionario, ya

fuera por su dificultad, por sus mlltiples acepciones o
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por los cambios sufridos. Las originales estaban pro-
tegidas en vitrinas, mientras reproducciones a color
se encontraban al alcance de la mano, para que uno

pudiera seqguir su letra minlGscula.

«Viaje al Fondo de Cuervo» fue un espacio de libros,
una suerte de teatro de la memoria que podia reco-
rrerse paso a paso, tal como si reconstruir la historia
fuera avanzar por la materialidad de esos blogues de
papel, cuero, laminilla de oro, tinta; como si recordar
exigiera agacharse o ponerse de puntillas, o alejarse
para verlos todos de un golpe, 0 aguantar de pie para
sequir las imégenes de los que estaban abiertos, y
cuya lectura se truncaba, pues el libro, necesaria-
mente protegido por la vitrina, no podia ser cambiado
de péagina.

Detalle ploter de la exposicién «Viaje al fondo de Cuervo», 2012, Biblioteca Nacional

de Colombia, Bogota. Foto: Barbara Santos, cortesia de la Biblioteca.

Y tal como la torre de Babel, la biblioteca se desmoro-
naba en todos los idiomas posibles —gramaticas latinas,
griegas, arabes, sénscritas, chibchas, diccionarios de
tres y cinco lenguas usados por los viajeros del siglo
XIX, |éxicos de aleman, francés, latin, italiano, ruso—.
Una torre hecha de libros, los cuales, siendo inmensa-—
mente pesados, pretenden elevar su contenido al cielo,
hacerse inmateriales tal como aparenta el pensamiento;
teatro de la memoria que, en la materialidad de los
libros presentes por miles, hablaba no solo de los idio—
mas, sino de la historia politica que exhiben cuando son

dichos, pero sobre todo cuando son silenciados.

Estaban alll también manuales de anatomia y de indus—
tria, una extensa coleccién de biblias que incluia la
llamada “del oso” (version protestante prohibida por

la iglesia catdlica): un catdlico tan catdlico como
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Cuervo guardando una biblia protestante, guardando
las obras de Vargas Vila; un conservador aferrado a
los poemas de Quevedo, un hispanista con los libros
de Uricoechea, en fin, una figura que muestra una
Colombia del XIX que parecia aspirar a ser mas que la

interminable guerra que conocemos, en la que vivimos.

En 1840, cuatro ahos antes de que nacieras,
nos estabamos matando en la Guerra de los
Supremos o de los Conventos. En 1851, cuando
ibas a la escuela, nos estabamos matando en la
guerra entre José Hilario Lopez, liberal, y los
conservadores. En 1854, cuando siendo todavia
un nifo acababas de perder a tu padre, nos
estabamos matando en la guerra de los gdlgo-
tas contra los draconianos. En 1860, a tus die—
ciséis anos y siendo ya amigo de Miguel Antonio
Caro, un joven como t0, nos estabamos matando
en la guerra de los conservadores centralistas
contra los liberales federales. En 1876, cuando
va hablas publicado tus Apuntaciones criticas 'y
montado la fabrica de cerveza, nos estabamos
matando en la guerra entre los conservadores
de la oposicion y los radicales del gobierno. Te
fuiste luego a Paris y siguieron las cosas como
las dejaste: en 1885 nos estabamos matando
en la guerra entre los radicales librecambistas
y los conservadores proteccionistas. En 1895
nos estabamos matando en la guerra entre los
rebeldes liberales y el gobierno de la Regene-
racion, que habia ido a dar a las manos nadie
menos que de tu amigo Caro. Entre 1899 y 1902
nos estébamos matando en la Guerra de los Mil
Dias. El siglo XX empezd pues como acabo el
XIX, y asl siguid: matandonos por los puestos
plblicos en pos de la presidencia, supremo bien.
(Vallejo 2011)

Este era el centro del mundo, los libros. Pero, desde
las paredes, varios tipos de texto, en varios soportes
—video, papel, audio, ploter de corte—, intentaban

establecer un didlogo con ellos.

El pasillo inicial se abria con tres tipos de ploter: el
panel cronolégico de la familia Cuervo, los dibujos de
Manuel Kalmanovitz inspirados en esta historia y la
presentacion de la exposicion. Al finalizar el pasillo,

en la pared central, se encontraba otro ploter que

exponia las acepciones de la palabra «acabar», segln
se encuentran en el Diccionario. Y otro texto mas
pequefo explicaba que se escogid esta palabra por la
imposibilidad de Cuervo de acabar semejante tarea, en
16 anos de trabajo continuo llegd Unicamente hasta la
letra «D». Acompanando este pldter se exponian otros
dibujos de Kalmanovitz, esos si en papel y en pequefo
formato, sobre cada una de las acepciones de «aca-
bar». Luego, frente a los estantes, estaba otro ploter
en que, con dibujos de Carolina Ruiz, citaba algunos

fragmentos de las Apuntaciones.

Ademés, distribuidos en sala, se proyectaban tres
videos de Barbara Santos, grabaciones de audio

cuya Unica imagen era la transcripcion de los didlo—
gos blanco sobre negro. Grabaciones de voces que no
pretendian remontarse a las acepciones y las etimolo—
gfas, pero que, en cambio, permitian saber, de un solo
golpe, el lugar fisico y el lugar social del personaje
que hablaba. «Es el bien hablar una de las més claras
senales de la gente culta y bien nacida», afirmé Cuervo
(1972). Los videos permitian reconstruir paisajes con
su iluminacion, edades, vestimentas, incluso escenas
con suspenso: la plaza, el campo, la oficina, las «ollas»
quedaban clarisimos aun en su ausencia. Tal como llegd
a saberlo el fildlogo, el habla es el lugar mismo. Pero
estos videos dialogaban ademés con la voz de Cuervo,
uno de los tesoros de la coleccién: la grabacion de un
saludo que mandd de Paris a Quito a su amigo Belisario

Pefa, en uno de los primeros artilugios de registro.

Finalmente, el espectador se encontraba con la obra
30 dias, de Juan Mejia, una pieza que interpela ya no
solo las palabras, sino el mismo quehacer de Cuervo

en las paginas de sus libros. 30 dias es una coleccion,
realizada en el 2007, de minimos recortes de periddico
que forman dibujos, paisajes, torres en hojas tamano
carta. Bajo una regla impuesta cada manana, el artista
buscaba, rastreando la edicién del dia de E/ Tiempo,
las palabras y letras que alli cabian. Deshacer en pala-
bras las noticias, para ver el tamano de cada una de
ellas, desenmaranar lo que esté revuelto y agrupar lo
que esta disperso, es revelar el secreto del perid-

dico, la construcciéon que pretende hacer del mundo.
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Con los visitantes pasamos buen tiempo descubriendo

la regla de cada caso, viendo la escasez de la palabra
«arten, leyendo toda junta la publicidad que siempre

estd dispersa.

Y sin embargo, aun con la riqueza de estas interpe-
laciones, yo me empefaba en extranar dos cosas: ver
y tomar todos los libros, por un lado, y ver el didlogo

directo con Cuervo.

La sala de exposiciones de la Biblioteca es pequenfa.
Ver esa sala atiborrada con 5.000 libros, como quisiera
YO, para recorrerla sin mas, sin que hubiera una sola
explicacion y que ellos mismos reconstruyeran el mundo
como lo hicieron ante Cuervo, podria no ser posible
fisicamente, ya la cantidad de 1.800 libros expuestos
era abrumadora, mientras ampliarla, muy probable—
mente, implicaria cerrarle la entrada a los visitantes.
Tal vez el exceso habria terminado por hacerlos inac—
cesibles. Y lo que vi fue que la exposicion era acce-
sible, vi el interés de jovenes, de nifos, de adultos vy,

sobre todo, de los medios comunitarios.

Exposicién «Viaje al fondo de Cuervon, 2012, Biblioteca Nacional de Colombia,

Bogota. Foto: Barbara Santos, cortesia de la Biblioteca.

Lo otro, el didlogo directo con Cuervo, que es el de
Fernando Vallejo, era lo que mas extranaba. Porque
podemos alabar mil veces a Cuervo, decir que no hay
nadie como él, pero sabemos que no, que esta Vallejo.
¢Por qué no estaba, entonces, Vallejo? Porque el
verdadero didlogo, el que podemos olvidar, la furia en
palabras que le habla al pals de Cuervo estéa en Vallejo.
Decir que nadie se acerca a Cuervo es quitar la dureza
politica de nuestra vida en este lugar, el lugar de los

que han huido tal como ellos lo hicieron.

Cuervo era profundamente catdlico, y en
segundo lugar, profundamente colombiano. La
historia de Colombia pasa por su vida como por
la mia. Su padre era un politico, como el mio.
Pero Cuervo no lo fue; y yo, como él, tampoco
lo fui. Ahora bien, la Colombia de ayer es la
misma de hoy. Los paises, como las personas, en
esencia no cambian. Asi, lo que diga en mi libro
de la Colombia de su tiempo, lo estoy diciendo
también de la del mio. (Vallejo 2012)
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Y es por esto que aqul solo cito a Vallejo, para que
estemos seguros de que en estas dos formas de
hablar que se enfrentan esta la continuidad de un
enorme trabajo con las palabras, unas que estén en
este mundo, y para que sepamos gque no nos tenemos
que resignar al silencio. Y asi, solo por gusto, cito

también esto:

[Padilla]: Usted se convirtid en albacea de don
Rufino. ¢éCOmo mantener a salvo el legado de
Cuervo de abogados del diablo como el procu—
rador Ordonez?

[Vallejo]: El procurador Ordonez es un piromano
y un malnacido. Y que la ponga conmigo como
quiera a ver como nos va. (Vallejo 2012)
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Por Maria Buenaventura

Artista plastica, fildsofa, con estudios de creacion escé—
nica. Sus obras, centradas en el crecimiento de las plantas, la
historia de los alimentos y los usos de la tierra, han merecido
diferentes distinciones. En el 2012 se desempend como guia
de la exposicion «Viaje al Fondo de Cuervo», de la Biblioteca

Nacional de Colombia.

227

ERRATA# 6 | A:DENTRO



a:fuera

En el 2012 se presentd la Bienal de Berlin, uno de los
eventos mas importantes de arte contemporaneo en
Alemania, revestida de lo subversivo. Bajo el titulo
«Forget Fear» se hace referencia a las transforma—
ciones sociales y la resistencia como un fenémeno
estético que tiene lugar en lo cotidiano. Cada dos
anos, la Bienal sigue ofreciendo un espacio de diélogo
entre las posiciones establecidas e independientes del
arte contemporéaneo. Asi mismo Berlin es un punto de
encuentro ideal para el arte del este y del oeste. En
esta ocasion, el artista Artur Zmijewski fue el respon-
sable de la curaduria de la 7° Bienal de Berlin. Nacido
en 1966 en Varsovia, Zmijewski es conocido principal-
mente por sus acciones provocadoras y videos sobre
temas sociales y politicos controvertidos. Con sus
trabajos, Zmijewski pone el dedo en la llaga en problema—
ticas historicas y morales de la sociedad europea. Su
concepto para la Bienal acentud una rebelidn contra
la estructura del arte contemporéaneo, que se permi-
tio tratar temas sociales y politicos para darse ella
misma palmaditas en la espalda bajo la apariencia de un

elevado compromiso social.

cPUEDE LA
REALIDAD
SUPERAR AL
ARTE?

7° Bienal de Berlin
Curaduria: Artur Zmijewski
27 de abril al 1 de julio del 2012

La curaduria de Zmijewski planted la cuestion de un
arte revolucionario, basado en la incertidumbre que
seguramente hemos experimentado al visitar una
exposicion de arte: (En qué medida se incide en la
realidad a través de un arte que se describe como
politicamente comprometido, es decir, aquel que
aborda temas como el trafico de drogas, la trata de
blancas, el desastre ecoldgico, el problema global de
refugiados o los conflictos del cercano oriente? ¢Es
la presencia de esos temas en el arte contemporéaneo
una toma de posicion politicamente correcta que, por
un lado, recalca lo que muestran los medios de comuni—
cacion y por otro rechaza estos hechos con las manos
atadas? ¢Puede incidir la presencia, la documentacion,
la critica y el trabajo de estos temas en el contexto
del arte més que el gesto de sefalar directamente
con el dedo indice y desatar simplemente una leve

consternacion?

Z  mijewski se interesd por el impacto real de una
practica artistica en la sociedad y por las condicio—

nes que la vinculan a lo politico. Se busco separar a la



72 Bienal de Berlin del circulo vicioso que Z~ mijewski
llama «desvanecimiento creativo» para mostrar un
arte que «incide en la realidad y que abre un espacio
donde lo politico tiene lugar». La independencia que él
como artista ha tenido en la mayoria de sus proyec—
tos es, en el caso de la Bienal, algo dificil de mante—
ner. El proyecto fue financiado por el Fondo para la
Cultura Alemana con 2,5 millones de euros y ademas

se llevd a cabo en las instalaciones del KW Institute
for Contemporary Art que es administrado por una
asociacion de arte y por la Oficina del Senado de
Berlin para la Ciencia, la Investigacion y la Cultura. El
alcance de lo institucional en la Bienal es muy com—
plejo. Ademas de la muestra en el KW se presentaron
otras exposiciones y acciones temporales en lugares
oficiales como la Deutschlandhaus en Potsdamer Platz,
el Berliner Spreepark asi como en distintos lugares en

el espacio publico.

Zmijewski cuestiond ese marco institucional al inte—
grar en el equipo de trabajo actores que pertene-
cen al campo del arte y al activismo politico. Joanna
Warsza, proveniente de Varsovia, fue curadora aso-
ciada al proyecto, quien ha trabajado principalmente
en el espacio pulblico en relacion a aspectos sociales y
politicos. Igualmente, colabord el grupo Voina de Rusia
que se ha caracterizado por sus proyectos subversi-
vos en la calle, con los que confrontan al autoritarismo
ruso y que regularmente son respaldados por activis—

tas anonimos.

El trabajo de investigacion previo a la Bienal tuvo como
resultado central el despliegue de una alternativa a la
convencional seleccidon de trabajos para un evento de
este tipo. Asl, se propuso un dialogo con los artis—
tas para elaborar en conjunto los fundamentos de lo
que deberia aportar la Bienal. Al lado de proyectos
como los de Pawel Althammer, Khaled Jarrar y Teresa
Margolles se abrid espacio a distintas iniciativas que
se mueven en la frontera entre arte y compromiso
social, por lo que se invitaron representantes de
distintos movimientos Occupy y de diversos grupos de
activismo politico. Presentar iniciativas que normal-

mente actlan por su propia cuenta y en contra de

Entrada principal del KW Institute for Contemporary Art, 7¢ Bienal de Berlin, 2012.

Foto: Schirin Kretschmann.

un sistema institucional pareceria absurdo. Zmijewski
reunid a estas iniciativas en el espacio central de la
muestra en el KW con lo que se invitd a una reflexion
sobre la pluralidad de orientaciones politicas. Para
sorpresa del plblico, Zmijewski también le confid a
estos activistas la concepcidn de la rueda de prensa.
De este modo se trasciende el formato de una bienal
de arte y se permite que otro tipo de acciones se

lleven a cabo.

La entrada principal del KW estuvo flanqueda con
textos como «Stop War» o «Revolution» que prepa-—
raron el ingreso del pdblico al &rea donde se reunie—
ron los grupos activistas. En el espacio principal de
la Bienal, los visitantes se encontraban en medio de
un ambiente similar al de un campamento que poco
tenfa que ver con la presentacion de objetos de arte
como esculturas, peliculas o videos. Alrededor de
una inmensa tienda de campana yacian un montén de
volantes impresos de forma ordinaria, en las pare-
des se habian pegado distintos carteles unos sobre
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otros y del techo colgaban pendones con textos
escritos con pincel como «This is not our museum, this
is our action space» (Este no es nuestro un museo,
es nuestro espacio de trabajo). Al lado de construc—
ciones muy sencillas se encontraban plegables que
trataban temas politicos, probleméaticas ecolbgicas y
conflictos globales. De este modo, el espacio no solo
se vela sino que olfa a un lugar que ha sido ocupado
por largo tiempo. Era necesario estar alll solo un
momento para notar que era una zona de discusion,

permanencia y alojamiento.

¢Se jugd aqui con la estética de la resistencia o con la
intencion de cambio de la realidad social? {Querian los
activistas del KW mostrar realmente esa intenciéon? A
pesar de su incorporacién en una de las exposiciones
de arte mas importantes de Alemania, ellos lograron
visibilidad para movilizar a la gente y expresar dis—
tintos puntos de vista. Lo interesante estaba en la
mezcla de posiciones politicas, a veces contrarias,
que se dilutan en una acumulaciéon de proclamas. De ahi
surge la sospecha de que este espacio no se orien—
taba efectivamente hacia la formacion politica. ¢Hacia

doénde se dirigia entonces este carnaval del Activismo?

Vista del espacio principal del KW Institute for Contemporary Art donde

se reunieron los distintos grupos activistas. 7@ Bienal de Berlin, 2012.

Foto: Schirin Kretschmann.

{Giraba todo simplemente en torno a la presenta-
cion de una heterogeneidad politica en el espacio mas

justo posible?

Evidentemente con esta exposicion se buscd orientar
el potencial de una energia politica hacia el campo de
lo estético. Igualmente, se buscd poner esta ener—
gfa en relacién con el mundo en el que vivimos. En este
sentido se pudo incidir claramente en un escenario
politico cuyo cambio se anuncié en todos los tex—
tos que acompafaron a la Bienal. Cuando Katarzyna
Fidos e Igor Stokfiszewski describen en su manifiesto
«Krytyka Polityczna» (Critica Politica) que el arte es
una «agregacion de la politica», fijan su atencion en

un estado de agregacion que «prepara los instrumen—
tos y préacticas valiosas para lograr la transformacion
fundamental de la sociedad». Con ese llamado, ellos se
concentraban en el fortalecimiento de sujetos indivi—
duales y colectivos, de la libertad individual, asi como
en el respaldo al compromiso social y las posibilidades
que brinda la auto—organizacion. Para los visitantes
de la exposicion, las reflexiones que presentaban un

texto como este significaba enfrentarse a un proceso
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de creacion, antes que a un trabajo terminado en el

que ademés podian participar directamente.

Entre los artistas que se preguntan por el impacto
del arte en la sociedad estaba el artista palestino
Khaled Jarrar, proveniente de Ramallah, quien desarro-
II6 en la Bienal uno de los proyectos mas interesantes.
Este artista utilizé los recursos de los documentos
de identidad para proyectar identidades alternativas.
Jarrar disefd un sello de ingreso al Estado Palestino
que tiene el motivo del «pajaro de néctar de Jerico»,
y con el que ha estampado los pasaportes de turis—
tas y peatones en Ramallah, Berlin y Paris, entre otras
ciudades. El sello en los pasaportes no es un acto
inocente, es en realidad una forma no violenta de
resistencia que incluso puede causar dificultades al

portador del pasaporte durante su ingreso a Israel (lo

Miroslaw Patecki, Christus der Kénig. 7° Bienal de Berlin, 2012. Foto: Schirin Kretschmann.

mismo que ocurriria si se le impidiera a alguien ingresar
a Sudan o Iran en el caso de que el pasaporte tuviera
un sello de ingreso a Israel). Para un proximo proyecto
Khaled Jarrar utilizara estampillas con el fin de pro-
yectar un Estado Palestino independiente y soberano.
Con la ayuda del servicio «Marke individuell», ofrecido
por la oficina de correos alemanes, con el que cada
persona puede disenar y enviar timbres personali—
zados, Khaled Jarrar esbozé estampillas del Estado
Palestino que pueden ser introducidas en el servicio

postal convencional.

Por otra parte, vale la pena destacar el proyecto
Christus der Kénig (Cristo Rey) del escultor polaco
Mirostaw Patecki, quien durante la Bienal tallé una ver—
sion mejorada de la cabeza de la estatua del cristo

més grande del mundo que se construyd en Swiebodzin,
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cerca de la frontera polaco—alemana. Patecki termind
este encargo para la iglesia en el 2010, aho en que la
estatua fue inaugurada. Patecki no estaba satisfecho
con el resultado ya que debido a restricciones finan—
cieras y técnicas no se logro la perfeccion planeada.
Su proyecto para la Bienal giré en torno a lo pode-
roso e ideoldgico que el arte de hoy puede llegar a
ser; un aspecto que el Vaticano quiso mostrar tam—
bién durante su participacion en la Gltima version de la

Bienal de Venecia.

La 7° Bienal de Berlin no estuvo vinculada a una acti-
vidad artistica que se desarrolla en un taller y que
tiene principalmente una carga espiritual. En cambio, los
curadores, organizadores y artistas presentaron una
actividad artistica en la que el arte es un medio para
sondear posibilidades, para reflexionar sobre distin—
tos aspectos de nuestra vida en sociedad, expresar
una posicién determinada o participar activamente en
la vida plblica. Por ejemplo, el artista Pawet Althamers
presentd su proyecto Kongress der ZeichnerInnen
(Congreso de dibujantes) donde se brinda al plblico una
plataforma para dibujar que concede a todos el mismo

derecho de participacion. Segin los responsables de la

Bienal, el principal resultado de este ejercicio gird en

torno al proceso que se lleva a cabo en el taller, mien—

tras que los dibujos son solo un efecto secundario.

La relevancia de la Bienal no se puede medir en relacion
a los cambios proclamados por reconocidas formas
politicas y estéticas. Por el contrario, su relevan—

cia consiste en el fortalecimiento de las discusiones
sobre el potencial politico del arte vy, a su vez, sobre
el potencial estético de la politica. En este sentido,

la Bienal puede distanciarse de la opinidn de la prensa

que la describe persistentemente como un fracaso.

El trabajo PM 2010 de Teresa Marqgolles se puede leer
también como aquel que se origina en un analisis dis—
cursivo. Este trabajo presentd en una pared los 313
titulares del periddico PM publicados desde el 2010

en Ciudad Juarez, una de las ciudades fronterizas mas
conflictivas del norte de México. En esta ciudad la
guerra de carteles ha aumentado desde el ano 2010 y
le ha costado la vida a cientos de personas. La compi-
lacion de los titulares de prensa no solo es un reflejo
de la situacion politica, sino que ademés hace evidente
la relacion mediatica que se tiene con esta. Los titula-
res de primera pagina corresponden a un estereotipo

previamente concebido: a la derecha se presentan los

Teresa Margolles, PM 2010. 72 Bienal de Berlin, 2012.

Foto: Schirin Kretschmann.
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cadaveres y a la izquierda el pin up del dia. El pro-
yecto de Margolles en la Bienal se complementaba con
el trabajo Blood Tie (Lazos de Sangre) de Antanas
Mockus, exalcalde de Bogotd, que invitaba al publico a
que redujera el consumo de drogas. El visitante podia
firmar una declaracion en la que se comprometia a no
ingerir drogas durante el transcurso de la Bienal y a
donar libremente una gota de sangre. Con cada firma
se elevaba la bandera mexicana que colgaba del techo
para evitar que terminara hundida en un platon lleno
de agua; con cada victima de la guerra de drogas en

México la bandera descendia.

Asi de facil es proyectar una exposicion con reconocidas
posiciones artisticas. No obstante, se corre el riesgo
de poner en un terreno ambivalente a grupos gque no se
integran facilmente al formato de una muestra de arte
contemporéneo. La participacion en la Bienal del grupo
brasilefio de grafiteros Pixagdo muestra la ambivalencia
que resulta al invitar a grupos o individuos cuyas activi-
dades politicas, sociales y artisticas se desarrollan de
forma subversiva contra las instituciones. Los grafite—
ros de Sao Paulo llevaron a cabo un taller en una iglesia
que hacia parte del circuito de la exposicion. El taller se
salid de los términos que se habian acordado. En lugar de
ocuparse de presentar en publico su practica, que ellos
mismos describen como subversiva, pintaron con graffiti
las paredes interiores de la iglesia Saint Elizabeth que
no estaban destinadas para ser intervenidas. Este
espacio de exposicion fue cerrado inmediatamente vy la
Bienal tuvo que responder por los danos. El grafitero
Djan Ivson Silva, conocido como Cripta, y Zmijewski
entablaron una fuerte disputa. Asl se hacia evidente la
dificultad para Zmijewski de mantener su posiciéon como
artista y a la vez su responsabilidad como curador.
Los grafiteros habfan sido informados sobre la impo-
sibilidad de pintar por fuera de las laminas de madera
que habfan sido destinadas para tal fin. Esta es una
limitacion absurda para una préctica que se despliega
por encima de las reglas y que naturalmente no se

acomoda a las condiciones de un evento de arte.

La Bienal de Zmijewski giré en torno a un arte que

se identifica con el arte de accion (Aktionkunst), la

Antanas Mockus, Blood Tie (detalle). 7¢ Bienal de Berlin, 2012.

Foto: Schirin Kretschmann.

plastica social y la critica a las instituciones. Zmijewski
presentd una exposicion que indaga sobre la posibili—
dad de una estética que accede a lo politico, algo que
se construye a través de los espacios de reflexion y
discusion. La mayoria de las reacciones negativas de la
prensa alemana fueron sobre el éxito o el fracaso de
un concepto idealista o se preguntaron por el sentido
de vincular al proyecto personas que no son artistas.
De igual modo, se mostraron indignados frente a una
Bienal que no presenta lo que se esperaria encontrar
bajo un formato de ese tipo.

Por Schirin Kretschmann

Artista y docente de artes plasticas e investigadora en
proyectos transdisciplinarios en la Hochschule der Kunst
en Berna, Suiza. Actualmente desarrolla su doctorado bajo
la forma de un proyecto artistico y de investigacion en el
marco de Graduiertenkolleg en la Universidad de Basilea en

cooperacion con la Universidad Bauhaus en Weimar.

Traduccion: Oscar Mauricio Ardila Luna.
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wreseoo B TERESA BURGA: INFORME.

ESQUEMA. INTERVALOS
17.9.10

Emilio Tarazona y Miguel A. Lépez. Lima: ICPNA, 2010,
205 péaginas.

El catélogo Teresa Burga: Informe. Esquema. Intervalos 17.9.10 —editado en Lima con
ocasion de la exposicion del mismo nombre, entre septiembre y noviembre del 2010, en
dos salas del Instituto Cultural Peruano Norteamericano (ICPNA)— se presenta como
la punta de un iceberg. Su objetivo es proponer, desde algln lugar aparentemente inex—
plorado y aislado, un haz de reivindicaciones tanto de enfoque —referido a la mirada
del investigador en arte— como de los contenidos de la obra de una artista peruana

cuyo reconocimiento local ha sido largamente postergado.

Asl mismo, aunque el libro destaca por su origen institucional —el ICPNA, quien lo
auspicia, no publica libros de autor—, otorga el espacio necesario para realzar el
trabajo de dos curadores e investigadores jovenes, Emilio Tarazona y Miguel A. Lopez.
Quienes a través de sendos ensayos, ofrecen, ademés de un ordenamiento de la tra-
yectoria artistica de Teresa Burga, una serie de documentos y portafolios de obra
que dan contexto a un conjunto de acontecimientos vinculados a dicha trayectoria.
Entre los documentos ofrecidos cabe resaltar el texto que da nacimiento, en 1966,
al grupo Arte Nuevo —uno de cuyos miembros fue, precisamente, Teresa Burga— y un
interesante debate realizado por criticos de la época, en 1981, acerca del arte con-

ceptual en el Per(, en el que también se discute la obra de la artista.

Pero entremos en materia. No hay que olvidar, para empezar, que se trata de la

punta de un iceberg. Esto significa que lo que no se tiene a la vista, al menos en el
contexto internacional, resulta ser la historia local del arte. Se sobreentiende que
existe y que hay una historiografia mas o menos conocida a la que uno podria remi-
tirse. De esta manera, surgen dos vias claramente distintas para mirar y admirar el
libro; para observar los documentos, portafolios e imédgenes publicadas y sorpren-—
derse con su brillo; para leer y volver a leer las contribuciones de Tarazona y Lopez.
Alcance gue se le hace tanto a dicha historia como al interés que esta pueda tener
respecto a distintos aspectos de la globalizacién en curso o a los vinculos con otras

historias que pueden leerse como marginales, discontinuas y fallidas. Una primera
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via resulta ser el vuelo bajo, a ras del acontecimiento del objeto de arte —en este
caso, los interesantes proyectos de Teresa Burga—; la segunda, la del enfoque vy el
vuelo especulativo —tension, deseo, duda epistemoldgica— acerca de los discursos
con los que se escribe la propia historia del arte, mas aln en lo que se refiere al

arte contemporaneo.

El vuelo bajo de la primera via es uno que quiere ajustarse a los hechos y a las obras,
en el que claramente se destaca, desde el inicio, el contexto politico de produccion
de los proyectos de Burga vy, por supuesto, los proyectos mismos. Dicho contexto es
el transito que va de la década de 1960 a 1970 vy, desde luego, durante esta Ultima
década, las dos fases de dos gobiernos militares consecutivos en el Perd. Aquel de
caracteristicas ambiguamente progresistas, entre 1968 y 1975, del general Juan
Velasco Alvarado —que se presentd como una dictadura de izquierdas— y aquel otro
que se propuso desmontar las reformas, entre 1975 y 1980, de Francisco Morales
Bermldez. Tal desmontaje produjo una fuerte convulsion politica que, al menos en
Lima, se vivid con fuerza en las calles y que brindd un contexto distinto al surgimiento
de interesantes colectivos en el arte peruano poco conocidos internacionalmente

como, por ejemplo, Signo x Signo, Paréntesis y el ya mitico y muy conocido EPS Huayco.

Lopez realiza una suerte de juicio sumario al xentendimiento tutelar y programatico de
la llamada Revolucién Peruana, la cual privilegid y en otros momentos instrumentalizo,
una nocion peligrosamente doctrinaria de “identidad nacional” vinculada a una vision
esencialista de lo andino». En dicho contexto, la participacion de Teresa Burga con un
régimen como el de Velasco, que trabaj6 los temas de comunicacién social casi desde

el inicio, se resuelve apelando a un interesante intercambio de cartas entre la artista

y algln funcionario. El aislamiento de Burga y el desinterés por la recepcion de su obra
son totales. Pero pasado este momento inicial de frustracion, la contextualizacion poli-
tica realizada por LOpez desaparece, especialmente en las propuestas realizadas por

Burga en el Perl en la segunda mitad de la década de 1970 y por lo menos hasta 1981.

Es de notar, sin embargo, la mencidn a experiencias estéticas escasamente documen—
tadas en todo el periodo que, seqln Lopez, «abren una fisura» a dicho entendimiento
tutelar y programatico del aparato militar: festivales de arte interdisciplinarios
promovidos desde las plataformas del Gobierno vy, lo mds sorprendente, una carrera
de chasquis (que alude a mensajeros del mundo inca que iban por los caminos) realiza—
das entre 1974 y 1976.

De mayor interés que esta contextualizacion resulta la presentacion con detalles de
cinco acontecimientos artisticos que son una importante clave estética para acer-
carse al libro; en retrospectiva: pPerfil de la mujer peruana (1981), Paisaje urbano

19... (1979), 4 mensajes (1974), Autorretrato. Estructura. Informe. 9.6.72 (1972) y el
surgimiento del grupo Arte Nuevo (1966). Las fotografias del catalogo que documen—
tan dichos acontecimientos dejan ver con claridad, que hay una ruptura total entre el

surgimiento del grupo Arte Nuevo y los cuatro proyectos ya nombrados. Y esto queda
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sefalado en la biografia de Burga por su estadia, entre 1969 y 1971, en los Estados
Unidos, en el Art Institute of Chicago. Dicha ruptura deja flotando las siguientes
preguntas de interés: {qué tan organico fue Arte Nuevo como colectivo, como una
apuesta por un lenguaje?, (o quiza se tratd, antes que un lenguaje, de un grupo de
individuos cuyas propuestas heterogéneas, en principio, se juntaron solo para hacer
realidad un gesto de insatisfaccion frente a la institucionalidad de la época? Y asi,

a contrapelo, dichas preguntas nos permiten observar los proyectos de Burga en la
década de 1970, ya en la linea del conceptualismo de los Estados Unidos, como nuevas
proximidades que el mismo Lépez, citando a Beatriz Preciado, destaca con entu-
siasmo: «una instalacion como Autorretrato [..] alude indirectamente a la imposibilidad
de definir el cuerpo como mera “realidad bioldgica” independiente “de los procesos
cientifico-técnicos de construccion de representacion” [..] El procedimiento puede
ser asociado a obras del periodo [..] como por ejemplo un video de la artista esta-
dounidense Martha Rosler titulado Vital Statistics of a Citizen, Simple Obtainedh. El
entusiasmo también se remite a una serie interesante de documentos que se articu-
lan a sus proyectos, que son dibujos de gran interés para las nuevas generaciones

de artistas en el Perl en el siglo XXI, y que nunca fueron exhibidos en la época.

El asunto de la poca o nula recepcion de la obra conceptual de Burga ocupa en el
ensayo de Lo6pez un lugar fundamental: se trata del desencuentro que existe entre

el medio local y este tipo de arte. Con esto se sale ya de la primera via, del vuelo
bajo y el disfrute estético de los proyectos de Burga, hacia la localizacion de los
«indices de una historia desplazada», cuya materialidad, apenas residual y dispersa en
todos estos proyectos, no logré alcanzar un soporte social, dice Loépez: una serie de
situaciones que merecen el nombre de conceptualismos fallidos. Y esto porque, segln
el autor, tales conceptualismos ofrecen el reverso, la otra cara de una arquitectura
cultural (y su historiografia) y un mercado del arte —el peruano— que es presentado

como hegembnicamente masculino.

Con esto se pasa a la segunda via, la que desde el comienzo mismo de su ensayo
trabaja Tarazona, quien se presenta como un sujeto autorreflexivo de una enuncia-
cion llena de incertidumbres. Uno cuya tension de escritura se ubica entre la toma
de partido por la «consolidacion de archivos o acervos para deshacer la historia
asentada del modernismo-colonialismo» y el llamado «conceptualismo en el complejo
entramado identitario de lo latinoamericano». Entre ambos polos, Tarazona toma
partido, sin duda, por el primero. Se trata entonces de enunciar el reverso de una
historia del arte local, una contracara, en donde la obra de Teresa Burga puede
situarse como una suerte de antecedente de practicas artisticas que hoy en dia
funcionan «dentro de un marco en que esos codigos estén ya consolidados, y gene—
rando en su entorno tanto mayor pUblico como mercado». Tarazona asume con firmeza
un enfoque que senala a Michel Foucault, entre los clasicos, y a Suely Rolnik, entre los
més recientes, como apoyo tedrico con el que afirma la alternativa elegida. Dichas
energias discursivas reunidas en una sola mirada otorgan un anclaje antihegemonico

de interés. Con Foucault, nuestro autor esté dispuesto a asumir que no puede ni
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pretende desarrollar una historia alternativa, sino solo fragmentos; y con Rolnik,
resulta de interés poner la obra de Burga en la constelacion de artistas contempo—
raneos que trabajan bajo el furor del archivo, aunque sea de una manera mads o menos
arbitraria —eso se enuncia como una tarea pendiente por resolver—. Esto es asi, por
ejemplo, en relacidn con propuestas de caracter urbano, politico, social o personal,
como las de Ed Ruscha, Hans Haacke, On Kawara o Roma Opalka; y mas recientemente
las de Pedro G. Romero, Daniel Garcia Andujar, Fernando Bryce o Walid Raad (The Atlas
Archive Group). Este tipo de uso de archivos plantea un resultado politico, leifdo como
performatividad critica, es decir, como una lectura a contrapelo que, eventualmente,
sea capaz de poner en crisis lo establecido de una historia convencional y conserva-
doramente contada. Las preguntas que surgen, entonces, son: icuél es esa historia
del arte local ya contada?, iexiste como un cuerpo de textos que pueda ser citado,
por ejemplo, por la academia?, ¢o es mas bien una historia sobreentendida, alguna

forma de historia oral?

Ambos autores, por tanto, destacan las rupturas que una mirada atenta a la obra de
Burga puede ofrecer a un plblico contemporaneo. Una mirada femenina reflexiva, por
un lado, que constituye una perspectiva de género sin concesiones sobre las pro-
puestas de la artista en un contexto local (el peruano) que no tuvo cémo otorgarle
ni un soporte social ni museistico ni de mercado en el momento en que estas apare—
cieron. Y, por otro lado, resaltan el asunto del conceptualismo, que es otro tema de
interés para el conjunto de las investigaciones recientes acerca de arte contempo-

réaneo en América Latina.

Termino esta breve resefa, precisamente, sefialando un aspecto que no ha sido des—
tacado por los autores en el Gltimo proyecto de la serie ya indicada, Perfil de la mujer
peruana, realizado junto con Marie—France Cathelat. Al haber sido presentado como
parte del envio peruano al Primer Coloquio Latinoamericano sobre Arte No—Objetual

y Arte Urbano, en Medellin, Colombia (1981), y la correspondiente exposicion de arte
conceptual que alll tuvo lugar, dicho proyecto reclama, asi mismo, un contexto politico
y discursivo distinto para su interpretacion. Lo anterior, porque fue precisamente a
comienzos de 1980 que dio inicio la guerra interna en el PerG: un contexto que hable
no tanto de los procesos de desmaterializacion de los objetos de arte —pues estos
se remiten, al fin y al cabo, al horizonte que va de mayo de 1968, hasta la blsqueda
de acontecimientos estéticos en la década de 1970—, sino de uno que, por el con-
trario, se acerque a otro periodo critico en el arte contemporéneo. Uno en el que

la crisis de las instituciones del arte en América Latina, entre 1977 y 1981, otorgue
actualidad a la discusion acerca de cémo ciertas miradas criticas, como la de Mario
Pedrosa y Juan Acha en la «I Bienal Latinoamericana de Sao Paulo» (1978), han tenido
hasta hoy una fortuna critica irregular, y que se pregunte, finalmente, si todo aquello

fue acaso solo un espejismo que se desvanecio en el aire.
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Por Augusto del Valle Cardenas

Critico de arte y curador independiente peruano. Entre sus curadurias mas importantes

se cuentan Constelaciones, 2006, en el Museo de Arte de Lima y Al ras del suelo. La imagen
documental: Retrospectiva de Herman Schwarz, 2012, Instituto Peruano Norteamericano. Ha
publicado, junto con otros autores, Post-ilusiones/ Nuevas Visiones Arte Critico en Lima (1980—
2006), Lima, Fundacion Wiese, 2007, y con Victor Manuel Manrique, Memorias del Primer Coloquio

Latinoamericano sobre Arte No Objetual y Arte Urbano, Museo de Antioquia, Medellin, 2011.

m;ujg;?:ﬁ POETICAS TECNOLOGI-

transdisciplina y CAS, TRANSDISCIPLINA

Wl B Y SOCTEDAD. ACTAS DEL
Wit SEMINARIO INTER-
- NACIONAL LUDION/

= PARAGRAPHE

L Claudia Kozak (comp.). Exploratorio Ludién, 2011, 124,

paginas.
ISBN 978-987-27757-0-4

Poéticas tecnolbgicas, transdisciplina y sociedad. Actas del Seminario Internacional
Ludién/Paragraphe es el registro de una conversacion sostenida en el Foro
Internacional, realizado los dias 12 y 13 de septiembre del 2011 en el Instituto
Gino Germani (Facultad de Ciencias Sociales) y el Centro Cultural Ricardo Rojas, de la

Universidad de Buenos Aires. Este espacio académico se configurd como la materiali—

zacioén de un didlogo continuo entre dos importantes centros de pensamiento: Ludion:

Exploratorio Argentino de Poéticas/Politicas Tecnolégicas (Instituto Gino Germani-
Facultad de Ciencias Sociales—UBA) y el Laboratoire Paragraphe (Ecole Doctorale
Cognition, Langage, Interaction—Université Paris 8), que centran su interés en el
desarrollo y analisis de las poéticas, en relacion con los estudios sociales sobre tec—

nologia, enmarcadas dentro de la cultura contemporanea.

El libro desarrolla una cartografia del panorama del arte electroénico vy las relacio—
nes sociales que se entablan desde un esfuerzo colectivo, explorando las poéticas
tecnoldgicas en su punto de inflexion y asumiendo la diversidad de relaciones causa—
les posibles, sin que, necesariamente, estas se encuentren establecidas en el mismo
lugar. Los textos escritos por Agustin Berti, Philippe Bootz, Carmen Crouzeilles, Flavia
Costa, Carlos Gradin, Alell Jait, Claudia Kozak, Ana Longoni, Martin Maldonado, Lila

Pagola, Anahi Alejandra Ré, Lucia Stubrin y Toméas Vera Barros se articulan de manera
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pertinente debido al eje que hila el recorrido de la compilacion. Cabe resaltar que
esta fue realizada por Claudia Kozak, doctora en Letras de la Universidad de Buenos
Aires e investigadora independiente del Conicet, quien dirigid y coordind el proceso
editorial y la concertacion de los seis ejes tematicos utilizados como directrices
para la comprension, desde una perspectiva amplia, de las relaciones existentes entre

los elementos anteriormente enunciados en la cultura contemporéanea.

Los ejes de sus capitulos: «Poéticas tecnoldgicas: produccion, circulacion, consumon;
«Literaturas digitales: de soportes y lecturas»; «Poesia experimental y tecnologia en
Argentinax; «Imaginarios tecnolégicos: utopia, revuelta y mercadon; «Bioarte, biopo-
[ftica» y «Tecnologias sociales en las artes (llamadas) visuales», permiten la construc—
cion de una mirada amplia con respecto al desarrollo de este tipo de practicas, tanto

en un contexto global como en el contexto local argentino.

Inicialmente, el texto cuestiona las posibilidades de autoria de la méquina y sus

implicaciones politicas, esbozando, desde un acercamiento tedrico a la cibernética y
la teoria de la caja negra —planteada por Vilém Flusser—, el fomento de un imaginario
capaz de producir cambios en las instituciones y en los significados de los contenidos,

que posteriormente se cristalizan en las redes sociales dentro de las que circulan.

La segunda parte, dedicada a la literatura digital, se preocupa por el desarrollo y
comprension de un marco tedrico soélido, establecido desde una preocupacion epis—
temoldgica por el manejo de las especificidades de la poesia digital. Tomando como
eje un modelo procedimental de comunicacién —donde el lector puede interpretar
una serie de signos teniendo asi el poder de decision— el autor analiza las nuevas
posibilidades de este campo. Asi, es posible entender la operacion creativa que el
artista propone desde un contexto especifico, dando forma al espacio significante
de la obra. A la vez, se definen los espacios hibridos propios de la disciplina haciendo
alusion a obras candnicas, aproximandose a la posibilidad de una metalectura y enun-
ciando las limitaciones del hipermedia, su reproducibilidad, la utilizacion del cédigo

como elemento literario y su posibilidad de mutacion.

La tercera parte se acerca desde el ambito local a la poesia experimental, comen—
tando como esta se aproxima a diversas tecnologias, a partir de la posibilidad del
entendimiento del desarrollo de programas y desprogramas; operaciones que respon—
den al estatismo de la contemporaneidad, generando nuevos planteamientos estéticos
que permiten entender el arte como una tecnologia social. A su vez, se analiza la rela—
cion de las vanguardias historicas, la ciencia y el lenguaje entendido como un sistema
en la obra Masmédula (1956) del poeta Oliverio Girondo, la obra temprana de Lebnidas
Lamborghini —quien plantea su trabajo desde una poética mecanogénica préxima al
telar mecanico semiindustrial— y el contexto especifico vinculado a las artes plasti-
cas argentinas, en relacion a la revista de poesia XUL Signo viejo y nuevo, dirigida por

el poeta-fildsofo Jorge S. Perednik.
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La cuarta parte estd dedicada a la aparicion de un imaginario tecnoldgico, tomando
como base los planteamientos tedricos de Marshall McLuhan vy la instauracion de las
redes computacionales, en un diédlogo con la cultura y los procesos de comunicaciéon
disefados para la sistematizacion de un mundo en continua evolucion. Desde esta
mirada se relacionan la tecnologia y el arte, entendiendo este Gltimo elemento como
un traductor de experiencias que permite el desarrollo de una conversacion cons-—
tante, que requla el sistema y posibilita la comprension de un mundo interconectado
a través de sistemas de informacion. A la vez, se aborda la practica del VJing desde
la perspectiva de la vanguardia, entendiéndola como experiencia, espectéaculo, ilusion
y montaje, a partir de los nuevos sistemas de comunicacion, la estética de la base de

datos, el bucle, el muestreo y la idea del hdgalo usted mismo —do it yourself— (DIY).

La quinta parte hace referencia al bioarte y la biopolitica, entendidos como campos
ligados a la integracion de la vida en las practicas artisticas. Estas dos subdisci-
plinas, a partir de un interés por entender el trasfondo politico del uso artistico,
abordan los limites del cuerpo y su integracion social, al preguntarse por las conse-
cuencias de la concepcion moderna del ser frente al avance de la ciencia. Ante esta
duda epistemoldgica se aborda el papel activista del creador, al acercarse a este
arte vivo. Desde este espacio se busca generar una conversacion entre los artistas,
la critica y el pUblico. Obras como GFP bunny (Eduardo Kac, 2000), The Anarchy Cell
(Cynthia Verspaget, 2004) e Inmortalidad (Joaquin Fargas, 2008), exploran los Iimites
entre las nociones de vida y de ética instaurados por la biologia moderna en el imagi-

nario contemporaneo.

La sexta y Ultima parte de esta compilacion profundiza en las implicaciones de las
tecnologias alternativas —entendidas desde su interaccion social— como elementos
catalizadores para la creacidon de obras colaborativas, utilizados por el artista para
proponer nuevas aproximaciones a las estructuras sociales. Al analizar las propues—
tas de Roberto Jacoby y Gabriel Baggio, se develan ciertos mecanismos institucio-
nales que delimitan modalidades reqgulares, sisteméaticas y previsibles de interaccion
orientada por objetivos habitualmente préacticos. A través de las obras de estos dos
artistas se exploran formas fuera de la cotidianidad social, que cuestionan, a su vez,

las nociones de arte y de artista.

A través de practicas como la poética —entendida como directriz creativa—, la poe-
sfa, el remix y la escritura, es posible entender las diferentes capas de profundidad e
implicaciones sociales que se generan a partir de la conversacion entre el arte —como
practica de creacion— vy la tecnologia —entendida como el proceso mediante el cual el
hombre modifica la naturaleza para satisfacer sus necesidades y deseos—. La rela—
cion entre la raiz etimoldgica griega téxvn vy la palabra ars, de origen latino, permite
aproximarse a la comprension del arte como potencia activa, mecanismo facilitador
para generar procesos de pensamiento y objetos en tanto instrumentos. Desde la

anterior consideracién cabe preguntarse ¢qué se entiende por arte electronico? y
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écudles son sus implicaciones sociales y politicas dentro de un contexto social como

el latinoamericano?

Ademés, aunque no se discute la nocién de tecnologia de manera absoluta en esta
compilacién, cabe mencionar que dentro de la escritura acerca del arte en Colombia
han aparecido revisiones pertinentes sobre artistas y curadores desde finales de la
década de los noventa. Estas permiten sefalar una serie de intereses en el desarrollo
del campo del arte y la tecnologia: los libros Hipercubo/Ok: Arte, ciencia y tecnolo-
gia en contextos proximos (2002), El medio es el disefo audiovisual (2007) y Estética,
vida artificial y biopolitica, expansiones en la evolucion cultural y bioldgica a tra-

vés de la tecnologia (2010) y los catéalogos de las exposiciones: Tele-Vision—-Muestra
Internacional de Artes Electrénicas (1999), Artrénica (2003-2005) y Net Art Colombia:
es feo y no le gusta el cursor (2007), permiten afirmar que la preocupacion por el
didlogo existente entre el arte, la tecnologia y el entorno social se encuentran pre-

sentes dentro del contexto colombiano.

Varias discusiones toman lugar dentro de la compilacion, pero vale la pena senalar tres

que pueden ser rastreadas a través del mismo.

En primer lugar, se senala la fuerte inquietud por entender las posibilidades de lo
tecnoldgico —cimentado en la nocidn de autoria hombre/maquina— valiéndose de ele—
mentos semidticos y retdricos configurados a partir de una duda epistemoldgica. Asi,
resulta factible cuestionar la relacion existente dentro de este tipo de practicas,
donde los limites entre artista, autor y operador se desdibujan, a partir de la com-
prension del caracter politico del conocimiento vy la posibilidad de creacidn en la con-
versacion que se establece con el dispositivo, desde propuestas como el remix y el
copyleft. Estas problematicas se ven reflejadas en los textos de Carmen Crouzeilles,

Philippe Bootz, Lila Pagola y Anahf Alejandra Ré.

En segundo lugar, se resalta la discusién de caracter historiogréafico que se genera a
través de los textos de Alell Jait, Claudia Kozak y Tomés Vera, quienes, dentro de sus
planteamientos, delimitan un marco cronoldgico de los campos y los actores ligados a
la creacion electronica dentro de Argentina, trazando asi una serie de antecedentes
y contextos que dan la posibilidad al lector de vincular la tecnopoesia, las poéticas
vanguardistas, la poesia experimental argentina y el net art, con figuras tan impor-
tantes como Emilio Pettoruti, Xul Solar, Oliverio Girondo, Lebnidas Lamborghini, el
grupo Paralengua, la Revista XUL y Gustavo Romano, quienes a través de sus investi-
gaciones y propuestas creativas posibilitaron el desarrollo y la expansion del campo

literario y artistico de su momento.

Finalmente, la tercera discusion hace referencia al Bioarte, los objetos hibridos vy la
relacion de duda que esta presente al entender las ciencias desde una perspectiva
historica —sin olvidar sus discontinuidades y falencias con respecto al desarrollo

del conocimiento— analizando la postura ética—estética-politica que esta practica
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esboza al generar un cruce entre las ciencias bioldgicas y la informatica. Esta dis-
cusion —presente en los articulos escritos por Maldonado y Stubrin— configura un
nuevo discurso de verdad sobre la vida, el cual va més alld del modelo epistémico de
la biologia moderna, hecho que genera nuevas miradas a las ciencias exactas en fun-
cion de una mutacion epistemoldgica que producira, a largo plazo, un instrumento de

interaccion social.

En su conjunto, Poéticas tecnoldgicas, transdisciplina y sociedad. Actas del Seminario
Internacional Ludion/Paragraphe funciona como un artefacto tedrico-histérico que
posibilita el abordaje de los soportes, usos e imaginarios de la tecnologia, asi como
de su concepto —inscrito dentro de un contexto artistico—, desde las diversas

perspectivas de las ciencias sociales.

Por Jorge Luis Vaca Forero

Artista plastico con énfasis en Medios Electronicos de la Universidad de los Andes, especialista
en Historia y Teoria del Arte Moderno y Contemporéaneo. Su trabajo de investigacion y creacion
se centra en el érea del arte mediatico vy la relacion entre la tecnologia y el desarrollo de dife-
rentes précticas artisticas en Colombia, a través del arte electroénico, la fotografia, el video y
la instalacién. Su obra ha sido exhibida en varias exposiciones colectivas en galerias de arte de
Bogota, Medellin y Buenos Aires. Actualmente cursa la Maestria en Tecnologia y Estética de las

Artes Electronicas de la Universidad Nacional Tres de Febrero, en Buenos Aires, Argentina.
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Hexdgono irregular/ arte colombiano en residencia

y Singapur, durante el 2012. Cada artista realiza una resi-
dencia de tres semanas en dos espacios distintos y luego
expone su obra. Estas experiencias de residencia de
corto plazo proporcionan a los artistas una oportunidad
para relacionarse con el contexto local, su lengua y sus
particularidades culturales.

La Fundacién Gilberto Alzate Avendario y el Ministerio de
Relaciones Exteriores presentan el proyecto «Hexdgono
Irregular: arte colombiano en residencia® bajo la curaduria
de José Roca. El proyecto consiste en seis exposiciones
en seis instituciones ubicadas en lugares tan diversos
como Vietnam, Marruecos, Israel, Australia, Turquia
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