Entrevista con Manuel Pérez-
Lizano

Brevemente, ¢éComo resumiria la personalidad vital vy
profesional de Victor Mira?

Victor Mira fue una especie de maravilloso despropdsito. La
palabra que mejor le define es intensidad. Lo queria todo.
Gran provocador, la muerte gird en su vida desde siempre, ya
en sus primeros cuadros siendo joven e incluso en sus poemas.
Tenia un marcado punto de seductor en toda faceta imaginable,
ni digamos con las mujeres. La vital alegria giraba a veces
como un increible torbellino. Luminoso. Como artista abarcé
todos los estilos del arte teniendo maravillosos periodos muy
diferenciados. Abarcd la poesia y publicéd varios libros.
Incluso escribidé la obra de teatro "Antiherdes".

¢Qué aportaciones supone, Victor Mira, en el panorama del
arte?

Su actitud vital, su entrega al arte, la gran capacidad de
trabajo para terminar muy numerosos cuadros, ese pintar
durante las noches hasta el agotamiento. Desconozco si habra
influenciado en otros artistas con su obra de forma evidente,
pero alguno habra cogido un matiz sobre todo en sus inicios
como artista hasta conseguir su propia personalidad.

Tras cincuenta afios de experimentado critico de arte écémo
contempla la evolucion del arte?

Igual que siempre. Nuevos artistas, nuevas formas, diferentes
técnicas, siempre adelante. Como dato curioso hace anos 1los
artistas se reunian mas entre ellos, formaban grupos de arte y
se apoyaban mucho. Se notaba en las inauguraciones 1la
cantidad de variados artistas que asistian. También cabe
sefalar que ha desaparecido el artista provocador, como
fueron Victor Mira y Andrés Galdeano. Los artistas jévenes
son mas individuales.
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iQué sentido tiene la critica y el critico de arte en estos
momentos?

Queda muy claro que es imprescindible su criterio, pues el
artista capta la opinidén de un especialista y sus posibles
defectos le sirve para corregirlos. Si un artista se merece
una tesis doctoral, ahi quedan las criticas reflejado sus
diferentes periodos.

¢Qué proyectos tienes en perspectiva?

Sequir escribiendo criticas y pendiente de que me publiquen
unos 1importantes libros sobre arte. De momento no tengo en
perspectiva otro libro sobre arte, pero algo se me ocurrira.

EL Museo Guggenheim Bilbao y
las politicas culturales. La
marca del cambio de
paradigma.

Cuando el Museo Guggenheim Bilbao abrid sus puertas en 1997 ni
los mas optimistas podian prever el cambio que su influencia
traeria a la ciudad. Aunque el objetivo de las diferentes
instituciones que fomentaron el proyecto era de cardacter mas
urbanistico y econdémico que artistico, con la clara intencidn
de activar la economia de servicios en una ciudad duramente
azotada por la crisis de la industria, no podian imaginar que
el éxito en ese aspecto fuera a ser tan radical y tan rapido.
Asi, la ciudad de Bilbao y su relacion con el museo se bautizé
como Efecto Guggenheim y pasdé a ser un caso de estudio
analizado desde diferentes vertientes por académicos vy
académicas de todo el mundo.[1]
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Entre estas vertientes, y a pesar de que todo esto ocurre a
raiz y en torno a un museo de arte contemporaneo, una de las
que menos atencidén recibidé fue la del arte y la cultura.
Existen mUltiples estudios que analizan el modo en que crecid
la economia en Bilbao, o cdémo se intentd replicar este efecto
en muchas otras ciudades[2]; entre todos ellos, cuesta
encontrar alguno que analice en profundidad el tipo de
exposiciones que se realizan en la institucién, o cémo han
podido influir en la vida cultural de la ciudad o en sus
politicas culturales[3].

Esto llama la atencidn precisamente porque el Museo Guggenheim
Bilbao ha marcado en gran manera las politicas culturales de
la Comunidad Autdénoma Vasca (CAV) desde su creacién. E1
concepto de cultura y su forma de relacionarse con la sociedad
ha cambiado radicalmente en los Gltimos 25 afos, y de la misma
manera que el Efecto Guggenheim ha sido un indicador de los
cambios urbanisticos y econémicos del cambio de siglo, 1las
politicas culturales que se han construido en torno a él
también han ido marcando cambios culturales globales que iban
aterrizando, y a menudo golpeando, el entorno cultural de 1la
region.

Por ello, en este articulo intentaré analizar de qué manera ha
influido el Guggenheim Bilbao en las politicas culturales del
Pais Vasco desde su creacién hasta el indicio de la pandemia,
en 2020, puesto que esta ha supuesto un giro aun dificil de
calibrar tanto en la préactica de los museos y su relacién con
el espacio virtual y con el publico presencial, como en las
politicas culturales del futuro. Para ello, analizaré
diferentes fases de cambio comenzando desde 1991, cuando se
comenzd a plantear el proyecto de museo. Las dos primeras
fases coinciden de manera amplia con las propuestas por Ramodn
Zallo en su estudio para el Observatorio Vasco de la Cultura
del Gobierno Vasco realizado en 2015, unas fases que enumera
sin llegar a profundizar en ellas (Zallo, 2016), por lo que en
el analisis aqui propuesto se ofrece un mayor analisis tanto



de algunos elementos nombrados por Zallo como de otros nuevos
que considero dignos de atencién.

Debo senalar que no intento defender que estas tendencias
hayan nacido en la CAV; se trata de tendencias globales,
profundamente influidas por factores como el auge del
neocapitalismo y el desarrollo del turismo global, que han
sido analizadas desde perspectivas mas amplias (por ejemplo,
por Yudice, 2002). Sin embargo, si que han tenido influencias
locales especificas, que en algunos casos han 1llegado a
exportarse, conjuntamente a dicho Efecto Guggenheim. El
gigante de titanio y las decisiones que se han tomado a su
alrededor respecto a lo que debe ser la cultura nos ofrecen
una oportunidad Unica para seqguir los pasos de este cambio en
un espacio y tiempo concretos, identificarlos y analizar sus
efectos.

Por lo tanto, lo que se intenta presentar aqui es la forma en
que la globalizacidén de la cultura, marcada por la apertura
del Museo Guggenheim Bilbao en esta ciudad, ha influido
paulatinamente en las politicas culturales de la regién hasta
transformarlas totalmente, y como esta transformacidn
posiblemente haya sido menos beneficiosa que la urbanistica y
econémica. Al mismo tiempo, quiero proponer que este cambio no
ha sido anecdético ni puntual, sino que ha marcado un cambio
de paradigma que conlleva la transformacidon del modo en que
entendemos la cultura, su relacidén con la sociedad y las
politicas que las instituciones deben desarrollar para su
fomento.

iQué tiene que ver el Guggenheim con el arte y la cultura?

La literatura sobre 1los cambios econdémicos, urbanisticos vy
sociales que cred el Museo Guggenheim Bilbao es muy variada.
No hizo falta inaugurar el museo para empezar a escribir: ya
en septiembre de 1997, Herbert Muschamp, escribiendo en la



revista del New York Times, consideraba un milagro el numero
de amantes de la arquitectura que viajaban a Bilbao en «
peregrinacién », y anuncidé que pronto serian mas (Muschamp,
1997). No acertdé, pero no por ser demasiado optimista: sus
previsiones se quedaron cortas, puesto que ni los politicos
mas implicados en el proyecto habian 1llegado a sofiar con un
millon de visitantes anuales.

Imagen 1: El museo Guggenheim en 1998, con Abandoibarra
en construccion. Fotografia de Mikel Arrazola. Irekia /
Gobierno Vasco.

La influencia del museo en la ciudad era y es indiscutible: el
éxito inesperado definidé por completo el urbanismo de los afos
siguientes y tuvo claras influencias en varias de las
decisiones econdémicas que se adoptaron (Imagen 1). Poco a poco
se fue construyendo un tipo de imagen urbana global que alteré
de manera profunda la anterior identidad industrial de Bilbao,
una ciudad con fama de gris, fea y sucia, hasta el punto que
al cabo de una década la estrategia y sus huellas estaban
claramente asentadas. El periodista Ihfaki Esteban, asi como
varios académicos internacionales, no dudaron en calificarlo



de Efecto Guggenheim (Esteban, 2007). La expresién se utiliza
ahora a nivel internacional para definir el resurgimiento
econémico a través de las instituciones culturales de una
ciudad golpeada por la crisis.

Aunque fue Esteban quien escribidé 1la obra divulgativa vy
ensayistica que se tituldo como el famoso efecto, no fue el
primero en tratarlo: eran varios los que habian contemplado el
fenémeno antes que Esteban. Dos afos antes, por ejemplo,
Joseba Zulaika y Anna Maria Guasch habian organizado unas
jornadas internacionales en la Universidad de Reno, a la que
artistas, investigadores y politicos fueron invitados para
lanzar una mirada critica (o acritica) a lo que ocurria en
Bilbao. En 2007, junto a la obra de Esteban, 1legé el
resultado escrito de esta reflexién en el libro Aprendiendo
del Guggenheim Bilbao (Guasch & Zulaika, 2007). Por lo tanto,
el décimo aniversario del museo sirvidé para mostrar la
confirmacién de su influencia y su indudable reconocimiento
social.

Si analizamos estos libros, asi como las noticias y articulos
sobre el impacto del cambio producido en Bilbao, nos llamara
la atencidén lo poco que se habla de cultura a pesar de partir
de una institucidén cultural. Encontramos estudios sobre
economia, gentrificacién, industria, hosteleria, andalisis
sobre la imagen de los vascos o lecturas politicas, pero 1los
cambios que ha supuesto la construccién del museo en el ambito
cultural apenas se abordan. La cultura, dicen con frecuencia
estos textos, se convierte en una excusa para el desarrollo
economico, en una vana herramienta para cultivar la imagen de
la ciudad moderna.

Por ejemplo, Inaki Esteban utiliza la palabra « ornamento »
para definir la funcidon del Guggenheim en Bilbao (Esteban,
2007); Jon Azua, vicelehendakari en el momento en que se cerro
el acuerdo del Guggenheim, habla sobre todo en términos
economicos, calificando a la cultura como un motor para el
desarrollo de la economia (Azua, 2007: 89); El director del



Museo de Bellas Artes, Javier Viar, hace referencia a las
influencias que el Guggenheim ha tenido en los modelos de
gestion de su museo, asi como a los "diversos servicios de
alta calidad" que debe ofrecer la ciudad (Viar, 2007: 110), vy
el propio Zulaika se refiere a las tacticas que utiliza el
director general del Guggenheim, Thomas Krens, para atraer al
publico de cualquier manera (Zulaika, 2007: 153-178). El es,
por cierto, el Unico escritor que alude al escaso papel que
han desempenado en ese proyecto las y los artistas, autores y
creadores locales, aunque presta menos atencidn a este punto
que a todos los anteriores (Zulaika, 2007: 166).

Por tanto, écémo ha influido el Guggenheim y los valores que
se desarrollaron con él en las politicas culturales de la
Comunidad? Para analizarlo, tendremos que dividir los dltimos
30 anos en distintas fases, para poder observar 1la
transformacién a través de cambios que se produjeron
lentamente.

Primera fase (1991-2001): el arte como inversion

La politica cultural se decantaba a partir de 1992, fecha
en que se pone en marcha el proyecto del Museo Guggenheim
Bilbao, hacia las grandes obras y una cierta
tecnocratizacion basada en subvenciones fijas sin una
estrategia clara. La cultura empieza asi a despegarse de
su base social. (Zallo, 2016: 36).

Ramén Zallo, en su informe de 2015 sobre el estado de la
cultura publicado por el Gobierno Vasco, sitla en 1992 un
claro cambio de tendencia, en el que algunos politicos se
encaminan hacia una nueva visidon de la cultura. Zallo sefala
brevemente pero con acierto, que en la base de este cambio no
se encontrara una reflexidén profunda y un plan estratégico
hacia la actividad cultural, sino un deseo general sin rumbo
claro: reactivar la economia a través de la cultura. Qué tipo



de cultura, qué contenido, qué elaboracidén de imagen e
identidad se buscara queda en un segundo plano, por debajo de
la blUsqueda de la reactivacién econdmica.

Debemos tener en cuenta que la practica artistica en el Pais
Vasco de las décadas anteriores habia estado muy relacionada
con los movimientos populares y en muchos casos fuertemente
vinculada a la identidad y la cultura vascas, en gran medida
como respuesta a la terrible represién sufrida durante el
régimen franquista. El arte vasco, sobre todo la escultura
abstracta, se relacionaba fuertemente desde los afios 50,
aunque principalmente desde finales de los 60, con las luchas
por la defensa de las practicas culturales populares y el
idioma, y durante los primeros afos 80 esta tendencia siguid,
adecuandose a los nuevos tiempos y ampliando los lenguajes que
se sumaban a este tipo de colaboraciones[4]. Sin embargo, los
afos 90 llegardn marcados por la globalizacién, que en Bilbao
se vera fuertemente representada por el Guggenheim y que
influira en la forma que tendran las instituciones de ver las
practicas culturales tradicionales vascas.

Asi, los primeros pasos de este cambio tuvieron efectos
contrapuestos. Por un lado, como menciondé Zallo y subrayd
Arantza Mariscal en las jornadas Eta kultura autodeterminatuko
balitz celebradas en 2016 en Baiona, la cultura comenzd a
alejarse de la base social recurriendo a visiones cada vez mas
institucionalizadas y de mayor envergadura. Se echa en falta
un estudio econdémico que analice de qué prdacticas culturales
se desviaron fondos hacia la construccién de 1la gran
infraestructura y cual fue su impacto en la actividad
cultural. Conocemos el caso del efecto que tuvo sobre el
bertsolarismo, un tipo de improvisacidén cantada en verso muy
popular en el mundo vasco. Mariscal, que por aquel entonces
era coordinadora de la Asociacidn de Bertsolaris, sefald en
estas jornadas que dicha asociacién estuvo a punto de
desaparecer entre los afos 1995 y 1996, cuando se les
retiraron todas las subvenciones con las que contaban hasta



ese momento y se suspendid el programa que producian en la
television vasca desde 1988.

En las artes visuales, en cambio, esta época tuvo aspectos
positivos, al menos en cuanto al fomento de espacios para el
arte, como han analizado Plaza, Tironi y Haarich (2009). En un
primer momento, la inversidén en arte no se contemplaba
simplemente como una atraccidén turistica: se esperaba que 1los
artistas se trasladaran también a Bilbao, se crearan nuevas
galerias y se desarrollara un ambiente creativo importante, vy
para dar respuesta a este movimiento eran necesarias
infraestructuras y ayudas. El centro de arte Arteleku de San
Sebastidn, que desde los afios 80 existia como espacio de
produccién, vividé en la década de los 90 unos afos espléndidos
organizando seminarios, talleres y jornadas, ofreciendo un
marco de trabajo y formacidén a una generacién de artistas muy
prolifica. De hecho, se intentdé replicar un centro similar en
Bilbao, pensando en la atraccién de este perfil artistico, vy
asi se fundé el centro de produccidén y residencia BilboArte en
1996-1997, coincidiendo con la apertura del Guggenheim, para
ofrecer un espacio de trabajo a los jévenes artistas que se
esperaban en la ciudad. También es destacable la creacién de
la Sala Rekalde en 1991, fecha que he tomado como inicio de
esta fase adelantandome a la cronologia propuesta por Zallo,
puesto que esta sala supuso un antecedente del Guggenheim; en
ella se expusieron durante estos primeros afos importantes
artistas contemporaneos, en gran medida en linea con la
coleccion de la Fundacidén Guggenheim en Nueva York, con la
clara intencién de crear habito y aficién por el arte
contemporaneo en una ciudad que no se caracterizaba por este
amor al arte. Se desarrollaron aqui grandes exposiciones de
arte internacional del siglo XX, y en 1995 se afiadidé una
segunda sala donde muchas exposiciones se dedicaron al arte
vasco.

Esta época no vio solo el nacimiento de diferentes
instituciones artisticas; también se desarrollaron muchas



propuestas independientes de artes visuales, a menudo mediante
subvenciones de las propias instituciones publicas. Ejemplo de
ello es la productora de arte Consonni creada en 1997 de la
mano de Franck Larcade, uno de los pocos artistas foraneos
atraidos por el nuevo ambiente creativo que Bilbao iba a
ofrecer. Otro ejemplo es el Espacio Abisal, un espacio
expositivo y creativo gestionado por un colectivo de artistas
en la zona de San Francisco de Bilbao en 1996, formado por
jévenes creadores y experimentales de diferentes perfiles
artisticos cuyas necesidades no iban a tener cabida en el
Guggenheim.

Por lo tanto, se puede decir que, a pesar de dedicar grandes
cantidades de dinero en esta época a la construccién de nuevas
infraestructuras gigantes, también se fomentd un espacio
artistico alternativo y menos vistoso, organizado en espacios
de produccidén cerrados y a través de asociaciones
autogestionadas. Las artes visuales resultaron beneficiadas
frente a otras prdacticas culturales menos susceptibles de ser
globalizadas, como el citado bertsolarismo. No obstante, las
practicas mas experimentales crecian a la sombra de 1las
grandes infraestructuras. Mientras los politicos prestaban
atencidén a las construcciones y a la imagen global general de
la ciudad, 1los profesionales del &mbito desarrollaban
contenidos gracias a las fortalecidas ayudas, sin que las
politicas culturales les prestaran mayor atencidén; podriamos
hablar de un laissez faire. De hecho, la década de los noventa
fue rica en producciones y propuestas en el ecosistema de las
artes visuales, mientras que los proyectos culturales mas
sociales y populares, asi como de otras disciplinas, echaban
en falta apoyos y se veian relegadas a un segundo plano.
Aunque centros como Arteleku en Donostia, poco visibles y mas
centrados en las necesidades contextuales, siguieran siendo
lugares de referencia para la produccién y el pensamiento
artistico, la inversidén visible se centrd en Bilbao, que se
convirtid en el centro de esta burbuja.



Segunda fase (2001-2011): la expansion del megamuseo.

La situacidén cultural que se estaba desarrollando centrada en
Bilbao se transformé por completo nada mas comenzar la
expansion y globalizacidén del 1llamado Efecto Guggenheim. Hemos
sefialado que el cambio provocado por el museo fue mds drastico
de lo esperado y, a partir de 1997, el turismo se multiplicé
en una ciudad cuya vocacién turistica era antes inexistente.
El Guggenheim pasd a recibir de manera regular un millén de
visitantes anuales, la mayor parte de ellos turistas que
viajaban a la ciudad solo para visitar el museo. Asi, vino la
ampliaciéon de la oferta hostelera, la gentrificacidn, el
estallido de proyectos constructivos y el planteamiento de
megaproyectos urbanisticos. Bilbao 1lamé la atencidén de otras
ciudades sumidas en crisis industriales y el Efecto Guggenheim
comenzd a intentar ser imitado por doquier.

Los grandes museos nacionales dieron el primer paso encargando
nuevos edificios o ampliaciones de los antiguos a reconocidos
arquitectos: la Tate Modern abrid sus puertas en Londres en el
afo 2000 y el Museo Centro de Arte Reina Sofia de Madrid
estrend su ampliacion en 2001. Después, ciudades mas pequefias
intentaron poner en marcha sus propias maravillas; son muchos
los ejemplos, desde el MUSAC de Ledbn, de 2005, hasta la
Conservera de Ceuti, Murcia, de 2009, pasando por el CAC
Malaga de 2003, por nombrar tres de ellos.

Sin embargo, no hizo falta alejarse de Bilbao para ver la onda
expansiva de este efecto: también dejdé una clara huella en la
CAV. A pesar de lo reducido del territorio, se proyectaron en
poco tiempo gran numero de infraestructuras culturales,
siempre ligadas a grandes y costosos proyectos constructivos,
y muchas veces sin una visidn sostenible clara a largo plazo.
Asi se pusieron en marcha el museo Artium (en 2001 1las
primeras planificaciones para su apertura en 2002), los
primeros pasos de Tabakalera en 2004 (imagen 2) y los del



centro de produccién Krea, que no llegé a inaugurarse, en
2006. Los primeros anos de esta fase que delimitamos aqui, de
2001 a 2007, se asocian fundamentalmente a la planificacién de
nuevos centros, una tendencia que se enmarca dentro del
panorama de inversidén en arte que especifican Plaza, Tironi y
Haarich (2009). Junto con esto, a partir de 2001 se van
consolidando una serie de elementos que venian definiéndose de
la fase anterior que van a tener una incidencia bdsica en las
politicas de los afios siguientes.

Imagen 2: Centro Internacional de Cultura Contemporanea
Tabakalera, Donostia-San Sebastian. Wikimedia commons.

El primero de estos elementos sera la importancia del ndmero
de visitantes. Hasta la creacion del Guggenheim Bilbao 1los
museos de la CAV no median de manera sistematica el nlmero de
visitantes; esto cambidé de manera radical con la creacién del
museo de titanio puesto que, pese a ser la entrada mas cara de
la CAV, se ha mantenido en una marca superior al millén de
visitantes a lo largo de los anos hasta el 2020. La enorme
afluencia de publico consoliddé la tendencia que senalaba
Yidice en esa misma década: la de considerar la cultura como
un recurso para la consecucidén de otros fines, generalmente



econémicos (Yudice, 2002: 23). Asi, la década de los 2000
conllevé para el resto de museos de la CAV la obligacidn de
contar y ampliar su numero de visitantes. Javier Viar, en las
jornadas celebradas en Reno en 2004, destacaba que en el Museo
de Bellas Artes sufrieron la presidén de las instituciones en
este sentido, porque el vecino museo atraia a tanta gente que
se exigidé del Bellas Artes logros similares. Asi, se dieron
los primeros pasos para vincular calidad y cantidad, un
elemento que desde entonces ha marcado en gran manera las
politicas culturales de la region. Se asumid y se transmitid,
en parte también gracias al discurso triunfalista reflejado en
la prensa, que la gran afluencia de visitantes certificaba la
calidad del museo. Esto ocurria mientras se seguia sin
analizar el programa expositivo del mismo, e incluso se hacia
oidos sordos al sistema artistico local que criticaba la falta
de lineas conceptuales de la programacién y el recurso a hits
comerciales, como la exposicién El arte de la motocicleta que
se celebrd en el 2000.

La calidad no solo se unird con la cantidad de publico, sino
directamente con la economia, relacionandola de manera directa
al beneficio econdémico que la cultura pueda generar en el
entorno. Subir 1la tasa de visitantes supone ganar mas en
entradas, asi como un mayor gasto en restaurantes, hoteles y
tiendas. El impacto econdémico del Guggenheim empezdé a medirse
matematicamente, y la idea de calidad se unid al lucro tanto
en el imaginario del gran publico como en el de los politicos.
Esto conllevd a una mercantilizacion de la cultura: la
inversién publica comenz6 a comprenderse realmente como una
inversion en el sentido mds literal de la palabra, es decir,
la dedicacién de dinero a un proyecto que reportara beneficios
econdmicos. Esta visién empez6 a influir en la forma en que se
comprendian las ayudas a las instituciones, puesto que la
exigencia de retorno financiero palpable se incrementd de
manera evidente.

Una tendencia sutil pero importante que ocurrid en esta fase



nos ofrece una vision clara de esta mercantilizacidén que lleva
a la privatizacidén de la cultura: se trata del cambio en el
sistema de gestidn que sufriran los grandes museos. De hecho,
el Museo Guggenheim Bilbao, en lugar de ser una institucién
piblica, nacié como una fundacidén privada que recibe dinero
publico. Aunque varios patronos son representantes de
instituciones publicas, la fundacidén en si no lo es y tiene un
estatus legal especial. Esto, por ejemplo, le dota de una
mayor libertad a la hora de componer la coleccidn, de
programar o de ofrecer contratos, a pesar de que muchos de
estos se financien con dinero plblico. Pues bien, siguiendo el
modelo del Guggenheim, el Museo de Bellas Artes de Bilbao pasé
en el afo 2000 de ser publico a conformarse como fundacidén[5],
y el museo Artium de Vitoria se constituydé directamente como
fundacidn en su creacidn por las mismas fechas, concretamente
en 2001[6]. Queda pendiente un mayor analisis de cémo ha
influido en estas instituciones el hecho de conformarse como
fundaciones; por el momento, retengamos la idea de que el
Guggenheim Bilbao propicidé un claro giro en la gestién de 1los
museos de la Comunidad Autodnoma Vasca.

Estos no eran los Unicos cambios que se daban en la forma de
comprender la cultura como espacio de inversién. He sefialado
antes que en los primeros anos de apertura del Guggenheim se
confiaba en que Bilbao se transformara en un pequefio Nueva
York, un centro en el que se asentaban galerias comerciales y
al que se mudaban artistas, tanto jovenes como de reconocido
prestigio (Plaza, Tironi y Haarich, 2009). Sin embargo, estos
autores ya apuntaban en 2009 que se apreciaba una falta de
empuje en el sector, y veian dificil que el mercado del arte
llegara a despegar como se habia esperado. De hecho, esto
nunca llegd a materializarse y queddé claro que el retorno
econdmico que iba a proporcionar el museo no seria a través
del mercado del arte, sino del turismo.

Esta tendencia se consoliddé con fuerza desde los primeros afos
de existencia del museo, y propicidé que en la década de 1los



2000 la CAV depositara todas sus esperanzas de desarrollo
economico en esta area. Sin pensar en la sostenibilidad, se
trabajaron estrategias para atraer cada vez mas turistas.
Ejemplo de ello es la entrevista realizada en 2006 a Santi
Eraso a raiz de su nombramiento como director de contenidos de
Tabakalera al mismo tiempo que ejercia como director de
Arteleku. “No se trata de pensar sélo en el publico de San
Sebastian, que siempre estara, sino de inscribirnos en redes
internacionales”, dice Eraso, quien subraya la idea de hacer
el centro atractivo internacionalmente en varias ocasiones
durante la entrevista (Moyano, 2006).

Hablan aun con mds claridad los agentes entrevistados por
Mitxel Ezquiaga en la serie de reportajes sobre turismo de
Gipuzkoa realizados para El Diario Vasco el mismo afno: “En el
marketing de las ciudades en busca del turismo es también
fundamental presentar eventos extraordinarios, como una
capitalidad cultural o una exposicidn con gran resonancia
medidtica que pongan de moda el destino" (Ezquiaga, 2006),
dice Violeta Matas, Directora de la Federacidén Espanola de
Pueblos y Paises, en esta declaracidén de 2006, que parece
marcar la agenda para Donostia, pues parece poco casual que la
ciudad fuera Capital Europea de la Cultura en 2016. Y mas
previsiones que acabaron haciéndose realidad de mano de
Victoria Alvarez de Sotomayor, directora de Iberia Escapades:

Echo de menos ofertas suplementarias como un San Telmo
remozado, una Tabacalera con personalidad como centro
cultural o un Arteleku mas activo. Por no hablar de una
hosteleria y comercio mas competitivos: no puede ser que
todos los buenos restaurantes cierren los lunes, por
ejemplo (Ezquiaga, 2006).

Asi pues, a mediados de la década de 2000 ya se definié 1la
relacién que la cultura debia tener con el turismo y la
economia, poniendo en estos dos Ultimos ambitos tanto el
protagonismo como el beneficio, y planteando planes
estratégicos para aumentar su impacto. Esos modelos que nos



muestra la prensa no solo se normalizaron en el seno de la
clase politica: queda por analizar el modo en que influyeron
los medios de comunicacién en acufar el cambio de significado
de la cultura en el publico general, pero me atreveria a
adelantar que han sido decisivos. La televisién publica vasca
y los periddicos de mayor tirada (El Diario Vasco y El Correo)
han proyectado permanentemente el proyecto Guggenheim como una
excelente e indiscutible imagen de la cultura vinculada al
beneficio econdmico y turistico; de hecho, antes de 1la
creacién del Guggenheim 1la seccidén de cultura ocupaba un
pequefio espacio en las Ultimas dos paginas de El Correo, y
tras la inauguracidon del museo este pasd a ocupar la portada
en numerosas ocasiones[7]. En cualquier caso, es obvio que los
cambios en las politicas culturales no han sido mal aceptados
por el publico en general, sino todo lo contrario, y que entre
los elementos que han contribuido a esa aceptacidén han sido
fundamentales los medios de comunicacién.

Sin embargo, a pesar de la consolidacidén del turismo y la
economia como areas preferentes a la hora de juzgar la
cultura, y debido en gran medida al bienestar econdémico de
estos afos, todavia existid la posibilidad de trabajar en el
ambito de las artes visuales a partir de contenidos y de forma
profesional e independiente. Grandes instituciones, como el
Museo de Bellas Artes de Bilbao, sufrieron una mayor presién
para incrementar su pulblico, como declara Viar, pero aun se
permitié el desarrollo de proyectos independientes con
financiacién publica, que ofrecieron un espacio experimental y
puntero en la practica artistica. Esto se dio principalmente
en los Ultimos afios de la década que hemos marcado, desde 2007
a 2011. Antes de sufrir la repercusién de la crisis econdmica,
la CAV presencié el florecimiento de los ultimos rincones que
escapaban a la ld6gica del turismo y la economia, ayudados por
las dltimas pinceladas del bienestar econdmico.



Imagen 3: Kalejira con orquesta en julio de 2009
organizada por Asamblea Amarika. Fotografia de
Asamblea Amarika.

Tres son las instituciones que se deben destacar en este
sentido: en Vitoria-Gasteiz, el Centro Montehermoso bajo la
direccion de Xabier Arakistain (2007-2011) y varias salas
municipales gestionadas por la Asamblea Amarika (2008-2011)
(imagen 3); y, en Bilbao, la Sala Rekalde, primero bajo el
comisariado de Chus Martinez (2004-2005) y después con el de
Leire Vergara (2006-2009). Del primero se debe destacar su
programa marcadamente feminista, el primero en aplicar la Ley
de Igualdad de Género aprobada en 2005 en 1la CAV, y que se
convirtié en centro de referencia europeo en este ambito. Del
segundo, la gestidén asamblearia y comunitaria que se deposité
en un amplio grupo de agentes culturales locales, lo cual
fomentd el fortalecimiento del entorno de creacidon local y el
refuerzo de sus redes. Sobre el dltimo, la sala Rekalde, cabe
destacar sus ambiciosas exposiciones de produccién propia, que
trajeron a Bilbao artistas experimentales de reconocimiento
internacional (imagen 4).



Imagen 4: Exposicidn Maquinas extraordinarias de Abigail
Lazkoz, sala rekalde, Bilbao, 2009. Fotografia Begofia
Zubero.

En los tres casos se debe subrayar que estos proyectos aunaban
produccidén y exposicién, creando contenidos propios. Es decir,
en lugar de traer exposiciones comisariadas en el exterior,
como ha hecho el Guggenheim hasta fecha muy reciente y sigue
haciendo con sus mayores exposiciones, estos centros invitaron
a artistas a desarrollar nuevos proyectos que se
materializaban en exposiciones que a menudo respondian a
intereses locales. Ofrecian a los y las artistas un importante
presupuesto para crear nuevas obras, de manera que fomentaban
la calidad de produccién y la profesionalidad independiente de
la venta en el mercado del arte. Junto a ello, organizaban
iniciativas que enriquecian la teoria y el discurso artistico,
como fueron los catalogos de Rekalde o las jornadas vy
presentaciones de Montehermoso a las que acudieron las mas
importantes 1investigadoras de 1la historia del arte
feministal8].

Sin embargo, y a pesar de su interesante oferta cultural,



estos centros tuvieron una bajisima visibilidad piblica y su
publico fue muy reducido; claramente, la idea de que la
cultura debia servir para atraer al turismo ya estaba calando
en los medios y el publico, y la concepcidon del arte
contemporaneo como lugar de encuentro entre sociedad vy
creadores y creadoras practicamente ya se habia diluido.

En resumen, podriamos decir que en estos Ultimos afos de la
segunda fase, a pesar de que el camino de la turistizacién y
la transformacidon en espectaculo de la cultura ya estaba muy
avanzado a nivel politico y popular, el bienestar econdmico
permitidé que sobrevivieran estructuras y agentes que
trabajaban desde los contenidos y la reflexidn, sin pretender
configurarse como mero atractivo turistico y mas centrados en
las redes profesionales de su entorno. Pese a que se
mantuvieron durante algunos afios, lo hicieron con gran
esfuerzo y teniendo que defenderse de los constantes ataques
por parte de medios de comunicacién y politicos, quienes
continuamente comparaban los bajos nilmeros de estos centros
con su supuestamente abultado presupuesto. Un presupuesto
mucho menor que los megaproyectos que ya entonces se
desarrollaban en Donostia y Bilbao (CICC Tabakalera,
Capitalidad Europea de la Cultura, Azkuna Zentroa..) y a los
que, en cambio, los medios no dedicaron ninguna critica[9].

Tercera fase: las marcas del cambio de paradigma (2012-2020)

Es la desaparicién de estos proyectos independientes la que
marca el comienzo de la tercera fase. 2011 supuso el fin de
los proyectos vitorianos, Montehermoso y Amarica. Seria largo
y complejo explicar las diferentes circunstancias y elementos
que se alegaron para su cierre, pero baste decir que los
recortes economicos fueron evidentes y considerables: la nueva
direccién que se nombré en Montehermoso contaba con un 80% de
personal menos y un presupuesto infinitamente mas bajo que el
del equipo anterior, lo que hizo que dejara de producir



exposiciones (Artundo, 2012), y algunas de las salas que
gestionaba Amarica dejaron de programar radicalmente. Esto no
fue una sorpresa, pues ya se habian dado pasos en esta
direccién antes de esa fecha: por ejemplo, tras el despido de
Leire Vergara en 2009 se elimindé el papel de comisaria en Sala
Rekalde, por 1o que se pasd a importar un buen nlUmero de
exposiciones “empaquetadas”, gestionadas fundamentalmente por
fundaciones de bancos. Es decir, una de las principales
caracteristicas de esta época fue el abandono de la produccidn
de contenidos propios, excluyendo a los agentes dedicados a
esta labor.

La excusa principal para dar estos pasos fue la crisis. Y por
supuesto, la crisis existia: es sabido que entre 2011 y 2012
la CAV noto su golpe y tuvo que hacer miltiples recortes. Sin
embargo, la coyuntura sirvidé para poner sobre la mesa las
prioridades y dejar claras las nuevas politicas culturales.
Las decisiones impulsadas por estos recortes nos muestran
cuales son los valores de la cultura que la politica quiere
promover: se mantuvieron las subvenciones a los grandes
proyectos, como el Guggenheim o el sobrecoste de la Alhdndiga
(hoy Azkuna Zentroa), y se siguieron subvencionando grandes
eventos, como la Capitalidad Europea de la Cultura que se
celebré en 2016[10]. Sin embargo, los centros de produccién,
que no entraban dentro de esta l6gica de atraccién turistica,
sufrieron fuertemente y pagaron por atraer a un plblico mas
especializado y reducido, asi como por impulsar reflexiones
que no siempre eran comodas. Arteleku fue paulatinamente
abandonado en esta época, con la supuesta intencidn de retomar
sus actividades en el nuevo proyecto que se estaba gestando en
Tabakalera, aunque esto nunca llegdé a materializarse de manera
clara. Tomados en <conjunto, estos acontecimientos
representaron un cambio mas profundo y completo que simples
acciones puntuales: mostraron una clara tendencia hacia la
homogeneizaciéon de la cultura.

La homogeneizacidn tiene una base sélida en la economizacidén



de la cultura. En palabras de Zallo:

Pero esa tendencia expansiva no esta exenta de riesgos.
Por un lado banaliza y reduce la cultura a la exigencia de
permanente novedad que pide el mercado y, paraddjicamente,
limita la capacidad de las politicas culturales ante la
apropiacién de las areas institucionales econdmicas del
discurso de lo creativo, cada vez mas mezclado con la
I+D+i, con su consiguiente reduccidén a mera industria y el
peligro de que el ingrediente cultural se vaya diluyendo
(Zallo, 2016: 25).

Es decir, se consolida la sumisidén de la cultura al beneficio
econémico y a las légicas de produccién capitalista. Buena
muestra de ello fue el festival Folklife dedicado a la cultura
vasca organizado por Smithsonian el verano de 2016 en
Washington, Estados Unidos, que se tituld Basque: innovation
by culture. A pesar de que el evento se presentd en prensa
como dedicado a “su cultura, su lengua y su economia”, las
areas del Gobierno Vasco que trabajaron en este proyecto
fueron Industria, Desarrollo, Economia y Turismo, sin
participacién cultural; de hecho, la encargada de presentar y
orquestar el proyecto en EEUU fue Arantxa Tapia, consejera de
Desarrollo Econémico y Competitividad (Anénimo, 2016).

Que en los eventos de promocién de la cultura vasca en el
extranjero no participen encargados culturales dice mas de las
politicas culturales de este periodo que cualquier documento
legal. La vision oficial de la cultura pasé en este periodo,
de una forma clara y transparente, a considerarla como un
elemento de fomento econdémico y turistico.

Esta mercantilizacién de la cultura también se vio reflejada
en las ayudas a proyectos, que desde 2015 incluyeron una
partida especial y amplia para las 1llamadas Fabricas de
Creacion[11]. Esta convocatoria esta destinada a “propuestas
artisticas y culturales que promuevan la innovacién y la
singularidad a través de la investigacidn, la experimentacién,



el didlogo y 1la interseccidon entre disciplinas tanto
artisticas como sociales”, como indica la propia convocatoria,
y ya en 2015 contaban con un presupuesto de un milldn de
euros. En general, se destinan a lo que se ha considerado
industrias culturales, es decir, a asociaciones o pequefias
empresas de creacién que estén imbricadas dentro de un sistema
productivo que produzca beneficio econdémico. Aunque han
servido para estabilizar algunas propuestas de creacidn
alternativa, como puede ser el caso de la productora y ahora
editora Consonni, creada gracias a las ayudas que florecieron
con el Guggenheim y que ha ido saliendo adelante a través de
diferentes tipos de ayudas y subvenciones, también han
incluido a una serie de sectores como los videojuegos,
dirigidos a espacios mas comercializados y globalizados, o a
practicas como el marketing creativo y la fotografia
comercial.

A pesar de que la CAV es un territorio con un gran apoyo
econdmico a las practicas artisticas en comparacidén con otros
territorios del estado, este espiritu emprendedor ha implicado
que se extienda el sentido de la competencia en las politicas
culturales; de hecho Azua ya utilizaba el término «técnica
coopetitiva » para definir el nuevo sistema que une
competencia y cooperacion (Azua, 2007: 79), que se instaurd en
la década de los 2000 y que se vio incrementado a raiz de los
recortes de la crisis. Esto provocdéd que el dialogo entre 1los
diferentes sectores se volviera cada vez mds deficiente, pues
cada uno de ellos se sentia perjudicado por el beneficio del
otro, y dificultd aun mads si cabe la colaboracidon entre
agentes.

Con estos principios comerciales y competitivos, la cultura se
vio obligada a asumir una responsabilidad comercial; debia
regirse por los principios de los mercados de produccién o, en
su defecto, colaborar para enriquecerlos desde otros aspectos
(atrayendo turistas, por ejemplo). Esta nueva funcidén tan
concreta ha 1llevado en 1la UGltima década a reducir 1la



flexibilidad y la permisividad que podia haberse dado en
épocas anteriores.

La homogeneizacidon consiste, por tanto, en favorecer una
imagen Unica, unificada y vendible de la cultura fomentada por
esta politica; se trata de una cultura relacionada con el ocio
y no con la reflexién, el debate, la experimentacidén o la
diversidad. Para lograr esta homogeneizacion, el sistema de
subvenciones se ha blindado en torno a una serie de proyectos
estratégicos; ni que decir tiene que el Guggenheim es uno de
ellos. Segun Zulaika, en 2004 el museo ya llevaba el 80% del
presupuesto acordado para todos los museos de la CAV (Zulaika,
2007: 154). Es dificil saber si esta proporcidén se mantiene en
la actualidad, porque la mayor parte de la informaciodn sobre
el Guggenheim es confidencial e inaccesible, una circunstancia
que ha sido a menudo criticada desde el ambito cultural sin
recibir respuesta desde las instituciones.

Esta homogeneizacién 1llevé a un mayor control de la cultura:
para atraer al turista de clase media se quiere ofrecer una
ciudad limpia, moderna y global, cémoda y tranquila. Mientras
que en las fases anteriores se permitié, hasta cierto punto,
la convivencia de esta imagen con otras alternativas
culturales, en los afnos posteriores a la crisis la tendencia
de censurar practicas divergentes se volvidé mas comdn. El
ejemplo mas claro se aprecia en el cierre de centros okupados
y autogestionados, como ocurridé en primer lugar con el centro
Kukutza, en el barrio Rekalde de Bilbao, que coincide
plenamente con el comienzo de esta fase, en 2011. Este centro
cultural autogestionado se encontraba en una fabrica
abandonada y okupada, y habia funcionado con gran
participacidén vecinal durante 15 afios, desde 1996; sin
embargo, en 2011 fue desalojado a la fuerza, después de que el
Gobierno Vasco se negara a recalificar el edificio como
espacio cultural protegido, y el ayuntamiento no recalificara
el terreno como destinado a equipamiento vecinal (Andnimo,
2011) (Imagen 5). Algo similar ocurrid con otro centro cultural



autogestionado, Kortxoenea, en Donostia. En este caso, el
cierre coincidié de pleno con la inauguracién del centro
Tabakalera en el mismo barrio de Egia, en 2015; esto propicié
tensidn y desconfianza por parte de los agentes sociales del
barrio hacia el centro, que entendieron como una imposicidn
cultural que intervenia en las dindmicas de la zona.

Imagen 5: Manifestacion de protesta por el cierre de
Kukutza, 2011. Pikara Magazine.

Se trata, hasta cierto punto, del secuestro de la imagen de la
ciudad y de la cultura, para crear una imagen homogénea
dirigida al turismo, una pantalla de decorado, con gran
presencia del ocio, sin cardacter critico y sin profundidad de
lecturas. Las tendencias mdas agresivas por parte de 1las
instituciones en estos anos consistieron en erradicar las
practicas que no se correspondian con esa imagen y que no
aportaban beneficios econdmicos, como okupas, arrinconando la
autogestion y las redes populares y locales.

A esto se sumdé la banalizacidén y turistizacién de la cultura
vasca, que pasa ella también a cumplir un cometido decorativo;
el mejor ejemplo de ello es el festival Basque Fest que se



implant6é en Bilbao en 2013 para “dinamizar” la ciudad durante
la Semana Santa con vistas a atraer turismo, en contrapartida
a otras celebraciones populares del estado, como 1las
procesiones andaluzas. La diferencia entre estas y el festival
Basque Fest es que las primeras nacen de una tradicién local y
estan dirigidas en primer lugar a su entorno, mientras que,
como su propio nombre indica, el festival folk de Bilbao se
convierte en un desfile de parque de atracciones para
entretener a los visitantes puntuales, y no en una fiesta
popular autéctona.

De hecho, la proliferacidén de festivales en una caracteristica
evidente de esta Ultima fase, caracteristica que se vio
incentivada con la crisis. En esta fase se acabaron dos
grandes infraestructuras que fueron planificadas y comenzadas
en la fase anterior pero se retrasaron a raiz de la crisis (la
Alhéndiga en 2012 y Tabakalera en 2015), pero no se iniciaron
proyectos de nuevas instituciones permanentes; en cambio, si
se buscaron grandes eventos internacionales, como 1la
Capitalidad Cultural Europea de Donostia, que se celebrd en
2016 y que supuso una enorme inversion (una parte con ayudas
europeas, lo cual fue sin duda uno de los factores decisivos
para concursar) y que desapareci6 sin dejar casi rastro con
los Ultimos dias de diciembre de aquel afo.

Junto con estos eventos extraordinarios, Bilbao comenzd a
especializarse en festivales puntuales; esto se debid no solo
a la crisis, sino al tipo de turismo que ha atraido el
Guggenheim. Se trata de un turismo de fin de semana, que pasa
en Bizkaia una media de dos noches (Observatorio Turismo en
Bizkaia, 2018). Ademas, una buena parte de este tipo de
turismo que viaja para ver el Guggenheim no vuelve, puesto que
no les interesan las exposiciones, sino el edificio, y una vez
visitado prioriza otros destinos para sus proximos viajes.

Por todas estas razones, las instituciones bilbainas
promovieron un numero creciente de festivales de dos o tres
dias o de grandes eventos culturales o deportivos que



favorecieran las visitas de estas caracteristicas a la ciudad.
El Basque Fest es un buen ejemplo (un festival de cinco dias
en fechas festivas y de gran movimiento turistico), pero en la
misma linea se encuentran el BBK Live, un festival de misica
que a pesar de existir desde 2006 se transformé en 2011 para
incluir grupos pop de prestigio internacional y multiplicar su
venta de entradas; o los eventos puntuales como la gala “The
World's Best 50 Restaurants” (que encaja perfectamente con el
otro reclamo del territorio, la gastronomia de autor), la
final de la Rugby Champions Cup o el MTV Music Award, todos
ellos en 2018. Durante estos eventos la ciudad rebosaba de
turistas que obstaculizaban la vida diaria y que desaparecian
con el lunes.

Conclusiones postpandémicas.

Cuando la pandemia llegdé a la CAV, las politicas culturales se
encontraban reforzadas en torno a los ejes que hemos ido
sefialando: generosas ayudas a proyectos de industria cultural,
una tendencia que podriamos ver reforzada por la creacidn del
polo de Zorrozaurre, relacionado con la creatividad, el diseno
y las nuevas tecnologias, y formado en su totalidad por
universidades y empresas privadas; apoyo incondicional a los
llamados proyectos estratégicos, entre ellos el Guggenheim,
aunque esto pueda suponer una merma de ayudas para otros
proyectos; y una tendencia a la festivalizaciéon de la cultura
con el objetivo de atraer a turismo de consumo rapido.

La llegada de 1la pandemia alteré profundamente 1la vida
cultural de todo el mundo, y es dificil predecir cuales son
las tendencias que van a imperar en los préximos afos. Sin
embargo, en cuanto a la CAV se refiere, querria resefiar dos
cuestiones. La primera, que la pandemia puso en evidencia la
situacion de precariedad en la que se encuentran los y las
agentes creativas, y llevo a la asociacion de agentes de
diferentes ambitos para defender sus derechos. Esto ayudd a



superar la disgregacidén que las politicas culturales
“coopetitivas” habian impuesto en los uUltimos afos.

Pero al mismo tiempo, parece que la evidente crisis no ha
hecho que las instituciones vascas vean la necesidad de
realizar una verdadera hoja de ruta con objetivos culturales
claros, independientes del turismo y la hosteleria. Al
contrario, una vez pasada la crisis anterior y con la
posibilidad de acceder a fondos europeos, los dos grandes
proyectos culturales que se presentan para los préximos afos
son, de nuevo, infraestructuras: la ya confirmada ampliacidn
del Museo de Bellas Artes de Bilbao a manos de Foster, que se
llevara a cabo hasta 2023 con un proyecto espectacular cuyo
presupuesto ya se ha doblado desde el primer anuncio de la
propuesta (Esteban, 2022); y la muy deseada construccién de un
nuevo Guggenheim, en este caso en Urdaibai, un proyecto que se
abandoné en 2011 a raiz de la crisis econdmica pero que parece
haber renacido ante 1la opcidén de los fondos europeos. Vemos
que ambos proyectos siguen aferrandose a las arquitecturas
monumentales por delante de los contenidos, y a grandes
infraestructuras con vistas a la atraccién de turismo mds que
a reforzar y asegurar las redes de creacidn del contexto.

Aunque pueda parecer que el Guggenheim Bilbao y el BBK Live
son dos eventos muy diferentes, sin una relacién clara entre
ellos, en realidad la creacion de uno y los valores econdmicos
y culturales que significa han llevado al otro; el museo de
titanio es una brillante marca del cambio de paradigma
cultural que hemos vivido en los Ultimos 25 afos.

[1] Este texto se contextualiza en las tareas de investigacidn
desarrolladas en el proyecto I+D “Desnortadas. Territorios de
género en la creacién artistica contemporanea”
(PID2020-115157GB-I00).

[2] Valgan como ejemplos el estudio de Angulo-Baudin, Klein y



Tremblay (2017), que se centra en regeneracion urbana, o el de
Vicario y Martinez Monje (2005) centrado en la gentrificaciodn,
asi como el de Hammett y Shoval (2003) desde la perspectiva
del turismo.

[3]1 Llaman la atencién algunos casos como el de Plaza, Tironi
y Haarich (2009) que parecen centrarse en el fendmeno
artistico, pero que en realidad analizan el sistema artistico
desde una perspectiva econémica de consumo. Ademds, aunque
importante, este estudio se centra en los diez primeros afos
del museo y por 1o tanto necesitaria actualizacioéon. E1
analisis que mas se ha acercado a un analisis de contenidos y
de produccidon artistica, no meramente econémica, es la
reciente tesis doctoral de Oihane Sanchez Duro, defendida en
2020 en UPV/EHU, que dentro de su estudio general de las
politicas culturales en la CAV dedica un apartado al Efecto
Guggenheim desde la perspectiva de la produccién y la creacidn
(Sanchez Duro, 2020).

[4]1 Son muchos los ejemplos y la bibliografia que podriamos
citar aqui. Los artistas del grupo Gaur tuvieron una fuerte
implicacidén social en este sentido: por ejemplo, el testigo de
la Korrika, gran evento popular bianual instaurado en 1980
para el fomento del euskara y la financiacidén de 1los
euskaltegis (escuelas de euskara para adultos) fue realizado
por Mendiburu; Chillida disefié varios de los logos de grupos
ecologistas y politicos. Para una recopilaciéon de este tipo de
practicas es recomendable el catalogo de 1la exposicidn
Laboratorios 70. Poéticas/politicas y crisis de la modernidad
en el contexto vasco de los setenta comisariada por Fernando
Golvano en Sala Rekalde en 2009. La relacidén entre artistas y
movimiento feminista de los 80 esta siendo analizada por
Garazi Ansa, quien ha publicado parcialmente sus resultados
(Ansa, 2020). Recientemente el Museo de Bellas Artes de Bilbao
adquiridé y mostrdé el mural antinuclear realizado en 1980 por
Zumeta, Ameztoy y Arrastalu.

[5] Puede consultarse la inscripcién como fundacidén en 1la



siguiente pagina del Gobierno Vasco:
https://www.euskadi.eus/fundazioa/fundacion-museo-de-bellas-ar
tes-de-bilbao-bilboko-arte-ederren-museoa-fundazioa/web01-
s2oga/eu/ (Ultima consulta, 21/06/2022).

[6] Las bases reguladoras, la visiéon y la misidén de esta
fundacién pueden consultarse en la pagina web del museo:
https://www.artium.eus/es/la-fundacion (uUltima consulta,
21/06/2022) .

[7] Seria interesante realizar un estudio de la influencia del
Guggenheim en la forma de presentar la cultura en los medios;
por mi parte, adelanto esta simple informacidén tras un
andlisis superficial de este periddico entre 1993 y 1998.

[8] Estas jornadas se celebraron anualmente entre 2008 y 2011
bajo el nombre “Produccién artistica y teoria feminista del
arte: nuevos debates”, y sus actas fueron publicadas.

[9] Merece la pena contrastar la noticia “El declive de la
Sala Rekalde” (Olavarri, David S., 2009) publicada tras la
destitucidon de Leire Vergara como comisaria y Pilar Mur como
directora en la que no se hace mencién del reconocimiento
internacional del que gozé la sala y en cambio se subraya su
alto coste (un millén de euros al afio) y se anuncia con cierta
satisfaccidén que su presupuesto ya ha sido recortado; y “El
presupuesto de la Alhdéndiga salta por encima de los 70
millones de euros” (Teresa Bajo, 2010), en el que se reconoce
gque el presupuesto de la obra de este nuevo centro ha saltado
de 45 a 70 millones de euros, pero se explica que este
sobrecoste es “totalmente normal”.

[10] En el caso de esta, existen estimaciones de su coste y
los beneficios que produjo: el coste ascendié a 46,8 millones
y el beneficio a 47,1 (Ormazabal, 2017).

[11] Puede consultarse la primera convocatoria de Fabricas de
Creacidén en 1la pagina web del Gobierno Vasco:
https://www.euskadi.eus/ayuda subvencion/2015/sormen_lantegiak
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/web01l-tramite/es/ (Ultima consulta 21/06/2022)

Zuloaga, entre lo gitano y el
flamenco

Ellos son los ricos y nosotros los pobres.

Ignacio
Zuloaga a Antonio Diaz Cahnabate

Granada ha conmemorado este mes el centenario de la
celebracién del Certamen de Cante Jondo que tuvo lugar en la
ciudad los dias 13 y 14 de junio de 1922. Entre las
actividades organizadas a propdésito de la efeméride sobresale
la exposicidn que durante la primavera de este afio ha podido
verse en el Hospital Real, una de las sedes de las
exposiciones temporales de la Universidad de Granada. Bajo el
titulo de Zuloaga, entre lo gitano y lo flamenco, la muestra
ofrece importantes valores, mas alld del evidente interés
artistico y cultural de las heterogéneas obras expuestas. Con
ella se reivindica el papel de Zuloaga en Lla
internacionalizacion de dicho certamen, demostrando 1los
estrechos vinculos del pintor de Eibar con la ciudad de
Granada y su compromiso con el concurso —llegando a sufragar
un premio con su nombre, encargandose de los decorados vy
supervisando el cartel disefiado por Manuel Angeles Ortiz—.

La exposicidén explora un aspecto poco trabajado hasta ahora
desde la historiografia del arte: el papel del pueblo gitano
en la génesis de una parte importante de la cultura nacional,
especialmente en lo relativo a la musica, la pintura y las
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artes del espectaculo. Zuloaga, con ese interés antropoldgico
que tanto le vinculaba a otros miembros de la Generacidn del
98, se interesd por las formas de vida de los gitanos,
especialmente durante sus viajes a Andalucia. La aproximacidn
a sus costumbres favorecié un conocimiento objetivo del que a
su vez derivé un amor sincero y apasionado por el pueblo
gitano, una cultura tradicionalmente marginada y a menudo
discriminada. El artista vio en el arte de los gitanos una
manera de abordar la problematica cuestién de la identidad
nacional espafiola, representando en sus cuadros a abundantes
gitanas y gitanos, retratando su belleza y vinculando a este
pueblo al baile flamenco y a los espectaculos taurinos. En su
interés por la captacidén objetiva de la realidad gitana,
Zuloaga llegd a apropiarse de las formas de vida bohemias vy
aprender el caldé que hablaba con gran soltura, tal y como se
demuestra en la exposiciédn.

La puesta en conjunto de todas estas obras de arte y la
elaboracion de los documentados estudios que acompafan al
catalogo de la muestra, permiten explorar la manera en la que
Ignacio Zuloaga contribuy6 a la génesis de una imagen nacional
a partir de 1lo gitano, alejandose de 1las visiones
estereotipadas construidas por los pintores decimondnicos. El
artista vasco supo aprovechar la popularidad de estos temas y
personajes bien conocidos en los salones parisinos de
comienzos del siglo XX para ofrecer una visién mas realista
del pueblo gitano. En este sentido, uno de los valores de la
muestra es el papel de Zuloaga en la puesta en valor de la
cultura gitana, en un momento en el que otros intelectuales
como Garcia Lorca comenzaban a sentirse atraidos por ella,
interés que culminaria en obras como el célebre Romancero
gitano. Al respecto, Lorca fue otro personaje implicado en la
organizacién del certamen de cante jondo.

Otro de los intereses de la exposicidn es la heterogeneidad de
los materiales representados, no solo pinturas sino también
fotografias, grabados, ceramicas, dibujos, buenos ejemplos de



los carteles de fiestas andaluzas e incluso un interesante
vestido de flamenca que Zuloaga diseid para una de sus
bailarinas favoritas, Tértola Valencia, en el nUmero La
Gitana, con misica de Enrique Granados. Una parte importante
de los materiales expuestos procede de la propia coleccidn de
la Fundacioén Zuloaga, un rico acervo histérico-artistico en el
que no solo se encuentran obras de esta célebre saga de
artistas sino también de coetdneos espafioles —véase el caso de
Vazquez Diaz o Gustavo de Maeztu— y extranjeros —como Louis
Icart o Emile-Quentin Brin—. La Fundacién conserva ademas 1los
albumes fotograficos de la familia Zuloaga y expone aqui
algunas imdgenes de los viajes del pintor de Eibar por
Andalucia, interesantes testimonios de sus periplos por el
sur.

La muestra viene acompafada de la cuidada edicién de un
catalogo por la editorial de la Universidad de Granada, con
estudios inéditos de autores como Ignacio Sudarez-Zuloaga
—quien ha investigado el apego de Zuloaga hacia los gitanos y
el flamenco—, Juan Antonio Gonzdlez Alcantud —quien ofrece un
panorama acerca de la dimensién internacional de la relacidn
del pintor con lo flamenco, a través de las ciudades de Paris,
Nueva York y Granada—, capitulos a los que se suma una
explicacién de este proyecto expositivo por sus comisarias,
Margarita Ruyra y Maria Luisa Bellido. Al catalogo se suma una
interesante programacidén cultural con visitas e interesantes
conferencias que se unen a las conmemoraciones del certamen de
Cante Jondo.

Todo ello nos permite comprobar cémo la cultura gitana
impregnd todas las vertientes del arte y la sociedad espanola
de comienzos del siglo XX, desempeifando Zuloaga un importante
papel en su puesta en valor.



Realismos. Nuevas
figuraciones en el arte
espanol entre 1918 y 1936

Esta muestra sobre el realismo en el arte espafiol de los afnos
20 y 30 es una de las principales apuestas expositivas del
Museo Carmen Thyssen de Malaga, un centro que progresivamente
va confirmandose como uno de los principales baluartes de las
nuevas tendencias expositivas en Espafia. Pocas exposiciones se
han dedicado hasta ahora a analizar esta parcela escasamente
conocida de la plastica espafola del primer tercio del siglo
XX y, sin embargo, la exposicién de Malaga revela un rico
panorama de artistas y de obras de arte que merecen una
relectura y que pueden suscitar nuevas investigaciones.

Los comisarios de esta muestra, Barbara Garcia y Alberto Gil,
conservadores del Museo Carmen Thyssen de Malaga, argumentan
en su discurso expositivo la singularidad de estos realismos
de cufo espafiol, ya que las primeras vanguardias no habian
tenido una fuerte implantacién en el territorio nacional. Por
este motivo, la pintura realista de las dos décadas sefaladas
constituye la primera tendencia verdaderamente renovadora de
la pintura espafola del siglo XX, logrando asi una decidida
ruptura con la estética de la plastica decimondnica.

Otra de las tesis principales de este discurso expositivo es
la diversidad en las tendencias realistas de la pintura de
esta época. De ahi el plural del titulo de la exposicidn. Este
rasgo se constata facilmente en la propia seleccion de obras,
con autores muy variados, tradicionalmente englobados en otras
tendencias estéticas como las primeras vanguardias, el
surrealismo o los propios realismos deudores de tendencias
europeas como la Nueva Objetividad alemana, el realismo
socialista o el ritorno all'ordine italiano. Lo podemos
apreciar en obras de la amplia seleccidén de autores, con los
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consagrados nombres de Dali, Picasso, Vazquez Diaz, Maruja
Mallo o Josep Togores.

La muestra permite al espectador trazar su propio recorrido
expositivo, huyendo de la ordenacién cronoldégica o por
escuelas. Se articula en torno a grandes tematicas de la
pintura realista como son los espacios —incluyendo paisajes
naturales, urbanos y concediendo una especial importancia a
los interiores, fundamentales en el realismo en su funcién de
construccion de una atmésfera psicoldédgica, a menudo
inquietante—, 1los sujetos —-ya sean los solitarios vy
silenciosos retratos realistas o los desnudos en los que la
herencia académica se hace mas constatable-— y objetos —obras
en las que se recupera el que fue uno de los géneros mas
importantes de la “escuela espaiola”, la naturaleza muerta-.
Estas (ltimas parecen recordar también lo efimero y fragil de
la realidad espanola de los afios 20, un periodo marcado al
mismo tiempo por las esperanzas de una modernizacién que 1leg6
a todas las esferas, pero ensombrecido por los espectros de
los totalitarismos que comenzaban a emerger en Europa. Se
trata de pinturas en las que la apariencia realista y evidente
parece ocultar un significado mas profundo, desconocido e
inquietante, generando una pregunta que el espectador no llega
a responder. Es el caso de Mujer de rojo, del célebre Daniel
Vdzquez Diaz, pero también de uno de los retratos mas
interesantes presentes en la exposicion: Teresina, de Rafael
Durancamps, un artista catalan no demasiado reivindicado.

Cabe destacar también el interés de la seleccidén de esculturas
que acompafilan a las pinturas y permiten constatar cémo las
tendencias realistas encontraron plena implantacién en otros
lenguajes artisticos. Al respecto, se incluyen algunas
fotografias de autores que demuestran la buena calidad del
arte fotografico en Espafia en la primera mitad del siglo XX.
También se incluyen dibujos y grabados, por lo que podemos
apreciar una amplia variedad de lenguajes artisticos incluidos
en la muestra.



Probablemente, uno de 1los intereses mas notables de 1a
exposicidén es su valentia en el rescate de figuras olvidadas y
poco investigadas de 1la historia del arte espanol
contemporaneo. Al respecto, podemos destacar nombres como
Mariano de Cossio con su retrato de Santiago Pérez-Jauregui o
de JesUs Olasagasti, quien retratdé al pintor Diaz Caneja. En
este sentido, tal y cdémo argumentan los comisarios de la
muestra, su interés no solo era recuperar el arte de los
centros artisticos mas cosmopolitas de Espafa en aquel momento
—fundamentalmente Barcelona y Madrid—, sino reivindicar el
arte de los centros periféricos, véase el caso aragonés, con
la presencia de obras del artista Santiago Pelegrin, un autor
que bien mereceria mucha mas atencidén desde las instituciones
culturales aragonesas. Y, en escultura, no faltan obras de
Pablo Gargallo que demuestran la filiacidén de su estilo
mediterraneo con estas tendencias del realismo.

En definitiva, con esta exposicidn, el Museo Carmen Thyssen de
Malaga continla su apuesta por discursos inéditos, ofreciendo
a sus visitantes la posibilidad de descubrir facetas menos
exploradas, pero igualmente interesantes, del arte
contemporaneo espafol.

Otra exitosa convocatoria y
exposicion del Premio
Ibercaja de Pintura Joven

El pasado 4 de mayo se fallaba el X Premio Ibercaja de Pintura
Joven, un certamen cuyo creciente prestigio atrae a cada vez
mas artistas nacidos o residentes en Espafia, con edades hasta
35 anos. El tema y la técnica empleada son libres, asi que hay
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un muestrario de todo tipo de asuntos y estilos, e incluso una
gran variedad de tamanos, pues las medidas aceptadas admiten
un maximo de 1 a 2 metros de lado. En esta convocatoria se ha
incrementado el montante de los premios, el primero dotado con
7.000 euros y el segundo con 3.000 euros —a cambio, ambas
obras entran a formar parte de la Coleccién de Arte de
Fundacidén Ibercaja—. También se ha aumentado el palmarés, pues
ha habido esta vez cinco accesits y siete menciones de honor,
constituyendo estos treinta cuadros distinguidos, entre 1los
220 presentados, el muestrario seleccionado para la exposicidn
itinerante que desde el 3 de junio al 31 de julio de 2022
podra visitarse en la sede central de Ibercaja. Luego se
llevaran solo las obras premiadas a las salas de UNED de
Calatayud, Centro Ibercaja Huesca, UNED de Caspe, Centro
Ibercaja de Guadalajara, Centro Ibercaja de La Rioja y Museo
de Albarracin.

E1l ganador del primer premio ha sido el alcoyano Jaume Pérez
Cremades, con un lienzo pintado al acrilico y 6leo titulado
Beyond Chaos, obra poética de formas abstractas biomdérficas
que evocan la tercera dimension mediante el entrecruzamiento
de lineas amarillas y oscuras sobre un fondo azulado. El
segundo premio ha recaido en otra pintura abstracta, de la
zaragozana Alba Lorente Hernandez, quien trabaja las texturas
con desgarrado expresionismo a base de tinta china sobre
papel. En cambio, la figuracion domina entre los accésits,
desde el acrilico de estilo Pop pintado por el gandiense Noé
Peirdé Sansano, o la distopia metafisica evocada con acuarela
por el malagueifo Adridn Marmolejo Clarhed, el misterioso
paisaje desértico evocado por el pintor de Ciudad Real Juan
Saturio Santos y el enigmatico retrato de un payaso por la
zaragozana Alba Cantera Pérez; aunque la abstraccidn vuelve a
estar representada con la obra que cierra esta lista de
premios, un diptico de filiacidén informalista del zamorano
Pablo Rodriguez Gonzalez. Ocurre lo mismo con las siete
menciones de honor, casi todas ellas figurativas de diferentes
estilos, incluyendo un frottage aparentemente abstracto pero



que, a tenor de lo explicado en el texto de la autora, evoca
una vista aérea del gris suelo urbano.

Ademas de los textos con los que los pintores acompanaron cada
obra enviada, siempre reproducida en color a toda pagina con
los detalles catalograficos, el espléndido catalogo de 1la
exposicién, muy bellamente disenado, incluye un elocuente
ensayo de Desirée Ords, presidenta del jurado y comisaria de
la muestra, mas los habituales textos institucionales. También
se ha programado un ciclo de charlas in situ, como complemento
a la exposicién, que es un alarde de buen gusto en 1la
distribucién de espacios, los juegos de colores y los
“dialogos” entre obras que se han agrupado inteligentemente
por afinidades estéticas. La visita merece la pena, y sale uno
animado por la ilusiodon contagiosa de estos jdévenes artistas,
en cuyas manos estad el futuro de nuestra pintura.

Las artes en Aragon durante
la larga postguerra

Esta exposicidn, visitable desde noviembre de 2021 a agosto de
2023, es la primera de un ambicioso proyecto que se
desarrollara en tres fases. Si ahora se ofrece un recorrido
por el panorama artistico en Aragoéon durante el periodo de la
posguerra, la siguiente muestra abarcara de 1957 a 1975
mientras que la tercera culminard la panoramica histdrica a
finales del siglo XX. El planteamiento es claramente socio-
cultural, revisando el arte en su contexto, que tras las
ruinas bélicas estuvo marcado por las campafias estatales de
reconstruccién, por 1los encargos institucionales o
eclesidsticos, pero también por instancias de la esfera
publica como los centros de ensefianzas artisticas, los cafés o
cenaculos de socializacidén, asi como el activismo de las
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gentes de la cultura, desde los propios artistas a algunos
criticos e individuales promotores de la vanguardia moderna,
como Tomas Seral y Casas en la Sala Libros, o José Alcrudo en
la libreria Portico. Hay representados grandes autores vy
piezas icénicas, pero en lugar de concederles un protagonismo
espacial/vidual, presidiendo grandes perspectivas
museograficas, las comisarias, Eva Alquézar y Marisa Grau,
presentan un montaje a base de sinuosos recorridos
entrecruzados, situando al arte y los artistas en entreverados
pasajes de aquel contexto cultural, continuamente evocados en
la exposicidn con materiales visuales y sonoros testimonio de
cémo era la sociedad aragonesa en los duros anos de la
“autarquia”. Aquel largo periodo histérico acabdé a mediados de
los anos cincuenta con el ingreso de Espaina en la ONU, aunque
la época del “desarrollismo” aun se hizo esperar, asi que no
parece mal escogida la fecha de 1957, cuando se lanz6 el SEAT
600 y fue inaugurado el estadio de la Romareda en Zaragoza.
Por cierto, me parece muy resefable que no tenga un excesivo
protagonismo la capital aragonesa, pues mas bien se ha trazado
una panoramica representativa de diversos puntos de nuestra
geografia, con perspectivas plurales que quedaran plasmadas en
el libro resultante de este proyecto, en cuyas pdaginas habra
escritos encargados a todo tipo de expertos.

Considero un gran logro esta pluralidad, puesta de manifiesto
ya desde el propio titulo de la exposicidn, Aragdn y las
artes, pues el tradicional protagonismo de la pintura y
escultura queda desdibujado por la gran atencidén dedicada a la
arquitectura, el urbanismo, el cine, 1la fotografia, el
cartelismo o el humor grafico. Se propone asi una nueva
lectura histoérico-artistica posmoderna que empieza a marcar
distancias con el anterior canon dominante, aunque por
supuesto siga poniéndose en valor la importancia del Grupo
Portico, pionero desde 1947 en 1la abstraccién espafola vy
modelo para muchos otros grupos artisticos que marcaron
sucesivos hitos en nuestra modernidad; pero también estan aqui
presentes otros muchos hombres y mujeres cuyas creaciones se
inscribieron en otras tendencias de todo tipo. Quiero destacar
singularmente la sala dedicada a los artistas del exilio,
porque ya va siendo hora de reintegrarlos en el relato
historico de lo que fue el arte en Aragdén despues de la Guerra



Civil, pues muchos de ellos volvieron a estar presentes entre
nosotros unos anos después, a veces a través de exposiciones
de sus obras y en ocasiones regresando personalmente en viajes
temporales o para residir definitivamente en Espafia.

Destaco esta intrincada mirada plural aqui ofrecida porque en
mi opinidén ha de ser una labor muy propia de los museos. Un
coleccionista particular o un critico/historiador individual
tienen todo el derecho a expresar su punto de vista y gusto
personal, pero una institucién publica debe mostrar un amplio
abanico de tendencias donde todas las artes de todas las
diferentes corrientes o singularidades se vean representados.
El Instituto Aragonés de Arte y Cultura Contemporaneo esta
desempefando muy bien ese rol, tanto con esta exposicidén como
con el libro resultante. 0jala que siga adelante con éxito las
otras dos fases siguientes de este ambicioso proyecto
expositivo, que alternaran con otras exposiciones de arte
actual aragonés y foraneo. El IAACC tiene que ser una ventana
para asomarnos a ver el arte que se hace fuera de Aragdén, pero
también un escaparate para dar a ver a los de fuera nuestro
arte, mejor dicho, nuestras artes en plural. Por desgracia, no
tenemos apenas lugares donde se nos ofrezca esta experiencia
directa con las obras de los creadores aragoneses de la
segunda mitad del siglo XX, aunque estén muy bien
representadas en las colecciones del Gobierno de Aragoén.

Seria estupendo si, lo mismo que se reserva un espacio
expositivo fijo para una seleccidon variable de obras del
legado de Pablo Serrano y, en menor medida, de Juana Francés,
se dedicase permanentemente en el futuro toda una planta del
museo a una antologia cambiante de sus fondos de arte aragonés
desde la posguerra al siglo XXI. El personal del museo esta
mas que cualificado para llevar a cabo esa loable tarea, como
nos lo demuestran con esta magna exposicidén y las numerosas
actividades didacticas programadas para su difusidén cara al
publico. Me apenaria que casi todo se desvaneciese en el
olvido del gran publico al cierre de este ambicioso proyecto
temporal, pues los museos son instituciones de la memoria vy
era el deseo de Pablo Serrano que su fundacidén estuviera muy
especialmente dedicada a musealizar el arte aragonés
contemporaneo.



Formas geométricas como
expresion del espacio. Inhaki
Ruiz de Eguino

Ifnaki Ruiz de Eguino (San Sebastian, 1953), es un artista
polifacético, critico de arte y comisario de exposiciones.
Estudia en la Escuela de Artes de Zaragoza, el profesor Angel
Azpeitia le dirige su tesis sobre ceramica medieval espafiola.
Relacionado con el grupo Formacon quienes comparte amistad y
taller en los afios setenta. En esta ocasidn nos presenta una
muestra de veinte anos de trabajo de sus casi cincuenta de
actividad, obras que van desde los afnos ochenta a 2008,
pintura, escultura, collage y grabado. Con motivo de la
inauguracién el artista da una conferencia sobre la visién
espacial que representa su obra, nos ayuda a acercarnos a su
creacion.

En pintura se inicia con expresionismo abstracto, estas
manchas de color le llevan a interrogarse sobre el tema del
espacio, esto y su interés por el esoterismo, le conducen a
investigar 1la tetradimensionalidad estelar, al Realismo
cosmogoénico magico, y a la pintura sideral, es la busqueda de
un procedimiento para representar otros espacios, otras
dimensiones. Con la esfera y otras formas suspendidas en el
espacio, da la sensacidén de multiespacio, un espacio
gravitatorio donde la gravedad es cero, diferente al nuestro
donde todo cae. El artista investiga el espacio/tiempo, no
como lo entendemos comunmente, tiempo secuencial, sino como
planos superpuestos y pliegues en el tiempo.

En la sala podemos ver Cuerdas y papel, que Ruiz de Eguino
Llama experimentos, collages realizados en estos materiales,
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donde las cuerdas, los hilos, aportan la linea a la geometria,
es lo mas antiguo expuesto, correspondiente a los afos
1984-1986. En su serie Arquitectura rural de 1985-1986,
representa esquemdticamente la arquitectura tradicional vasca,
los caserios, mediante formas puras que se desplazan unas a
otras, formando espacios constructivos, planos blancos, que
representan vanos, ventanas, que traspasan el negro y el gris
que rodea toda la construcciéon figurando la piedra. De estos
anos también contemplamos Flotaciones gravitacionales,
cartulinas recortadas y plegadas construyendo huecos vy
volumenes, suspendidas de cuerdas. En lienzos, dos paisajes,
que desde su misma simplicidad de planos nos dirigen la mirada
al mar.

Su escultura es heredera de los artistas vascos con los que ha
expuesto, a los que ha comisariado exposiciones, con los que
ha trabajado y ha departido: Oteiza, Basterretxea, Chillida,
Mendiburu.. A los que les dedic6 una de sus series en homenaje.
En otra coleccidén recordd los elementos de utillaje vascos,
herramientas tradicionales que con el paso del tiempo han
quedado en desuso.

Es un investigador de la geometria y del espacio, sigue un
método para cada una de sus series, estudia como integrar la
escultura en el espacio publico, lo que llama unicidad
espacial, para que su escultura sea transitable, habitable y
que esté abierta al espacio desde cualquier angulo. Los planos
estan dispuestos de tal forma que tienen vida, segun nos
acercamos parecen moverse también, el autor consigue el
propésito de que sus esculturas sean danzarinas, que tengan
una dinamica de ballet. Encontramos preciosas piezas a escala,
pequenas esculturas en acero lacado en negro y otras hechas en
acero corten. Obras que muchas veces se han efectuado en gran
tamano para situarse en espacios urbanos e integrarse en el
paisaje. Realizadas en planos recortados, resultan ligeras,
como laminas minimas que apenas ocupan, el resto es el espacio
que forma parte de la propia obra, lo que hace que se pueda



recorrer, que dialogue, que esté viva.

En su trayectoria se armoniza la tradicién y la modernidad, su
obra es creativa, intuitiva, fruto de la reflexién, del
trabajo y de una continua investigacidn.

Una estética idiosincrasica y
un peculiar concepto de
palsajes, procedentes de 1la
Coleccidn Circa XX

Son cada vez mas numerosos los museos que tiran de las propias
colecciones institucionales para montar sus exposiciones
temporales en estos duros tiempos de crisis; es una téactica
razonable, que también me parece muy oportuna en este caso.
Estamos viviendo un momento de inflexidén en el CDAN, ahora
gestionado por el Museo de Huesca, cuyo director, Fernando
Sarria, conoce muy bien la coleccidon “Circa XX” de Pilar
Citoler, pues cuando fue comprada en 2013 por el Gobierno de
Aragén, se le nombré curador de la misma en el IAACC Pablo
Serrano, donde 1llegdé a comisariar magnificas exposiciones para
dar a conocer algunas de sus piezas mas importantes. Ha sido
pues una estupenda idea montar a partir de esa coleccidn esta
gran muestra titulada La extensidn sin término: Paisajes en la
Coleccién CIRCA XX. Su comisaria, Lola Durdn, es una eminente
experta y amiga de la coleccionista, quien la acompand en la
inauguracién junto con las autoridades politicas, asi que hubo
sonrisas y buenas palabras, que nos dan esperanzas de cara al
futuro del CDAN, después de tantos momentos de tensidn que se
han vivido..
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Pero ademas de don de gentes, la Dra. Duran tiene otra
cualidad admirable, que es su capacidad para estructurar
didacticamente el argumento de sus exposiciones, con rétulos y
paneles que explican cada una de las secciones establecidas.
La primera de ellas es el espacio de introduccidén, donde nos
presenta la coleccidén “Circa XX"” y explica el tema de esta
muestra, afirmando, con razoéon, que “el paisaje es una
construccion personal; no es el entorno, sino cémo lo vemos,
como lo interpretamos”. Sirve tambiéna modo de justificacidn
para la provocadora inclusién en este lugar de honor de sendos
cuadros abstractos pintados por José Manuel Broto y José Maria
Sicilia, aunque ni siquiera tengan un formato “landscape”,

pues se trata de dos piezas que se desarrollan marcando la
verticalidad. Inmediatamente encontraremos mas pinturas
informalistas con otra reflexién terminoldgica en la seccidn
titulada “Naturaleza pura”, afirmando que paisajes son no solo
las imagenes que evocan lugares concretos y especificos, sino
también imagenes abstractas que “simplemente ponen de
manifiesto las relaciones entre volumenes, lineas y colores
que existen en la naturaleza”. En consonancia con esa
hipotesis, dado que todo paisaje es una construccidén humana,
también podrian haberse colocado cualquier tipo de obras en la
siguiente seccidn, titulada “Primeros vestigios”, donde vemos
tres fotos de hermosos paisajes sin personas pero marcados por
la presencia histérica de la humanidad. O en la titulada
“Arquitectura de las ausencias”, donde también encontraremos
impresionantes 1imagenes de silenciosos interiores
arquitecténicos despoblados, pero que son testimonios mudos de
habitats humanos. Luego, en la seccidén “Naturaleza habitada”
igualmente escasean las figuras, que lejos de tener un papel
protagonista suelen ser una presencia eliptica en muchos
casos; incluso nos encontramos aqui de nuevo alguna pintura no
figurativa. Y tampoco vemos apenas personas o0 animales
habitando las desoladas panoramicas de la uUltima seccién,
“Ocupacién y destruccidén”, cuyo broche final serd un
gigantesco cibachrome de Daniel Canogar haciendo esquina,
maxima expresioéon de estos “paisajes devastados en los que se



reflejan las consecuencias devoradoras del progreso, y que
provocan la reflexién sobre la fugacidad de la existencia”.
Como propina, la exposicidén se complementa en la sala
denominada “Camara oscura”, con una maleta de Chema
Alvargonzalez y una proyeccion de Fran Mohino en las que
también 1la presencia humana es una evocacidén poética e
indirecta.

Esta preferencia por la evocacién eliptica de las personas,
gue apenas aparecen representadas en los paisajes expuestos,
da unidad estética a toda la exposicidn; aunque no me queda
claro hasta qué punto se trata de una preferencia de 1la
comisaria o de la coleccionista. Creo que deberia haberse
especificado y justificado este planteamiento fuera de 1los
canones institucionalizados del paisaje como género si es que
responde al gusto individual de Pilar Citoler. En mi opinidn,
ya va siendo hora de que demos por integrada su coleccidn
privada en el patrimonio del Gobierno de Aragdn, pues si esta
muestra es magnifica todavia lo habria sido mas una seleccidn
de todos los fondos paisajisticos del IAACC. En el futuro
deberian ser presentados al publico conjuntamente con las
piezas estilares de "Circa XX" otros paisajes procedentes de
los demdas coleccionistas o de compras u otros modos de
adquisicién. Me quedo con la curiosidad de especular si los
materiales, técnicas o estilos representados seguirian siendo
tan heterogéneos o mas centrados en paisajes propiamente
dichos, seglin el concepto consagrado en los diccionarios de
términos artisticos.

CTRL ALT PLAY. Alternativas


https://aacadigital.com/articulos/ctrl-alt-play-alternativas-ludicas-al-control/

lddicas al control

La exposicidon Control Alt Play se ubica en las instalaciones
de Etopia en la capital aragonesa, y permite ver y aprender el
juego de una manera diferente, no es necesario ser una 0 un
perfecto gamer para recorrerla, también puedes descubrir
titulos de la escena alternativa e instalaciones artisticas
que sirviéndose del lenguaje, la estética, las narrativas
creadas por el videojuego, proponen una visién alternativa y
multifacética de la nocion de control.

Para ello, los miembros de la asociacién ArsGames, entidad
internacional sin animo de lucro que promueve y gestiona
proyectos de caracter cultural relacionados con 1los
videojuegos y las nuevas tecnologias a partir de areas de
accién transversales: arte, pedagogia y formacidn,
investigacidén cientifica, inclusioéon digital y participacidn
ciudadana, Euridice Cabafies y Luca Carrubba fueron
seleccionados como comisarios de esta muestra, y quienes han
propuesto un recorrido con 24 obras de artistas nacionales e
internacionales de la categoria de Patrick Lemieux, Aida
Navarro, Alejandro Cura, Mathias Klenner, Javier Laspiur,
Robin Baumgarten, Foone Turing, Sofia Balbontin, Joan
Lavandeira, Keiichi Matsuda, Antonin Fourneau, Galamot,
Fictiorama, Luca Carrubba, Euridice Cabafies, Gianluca
Saporito, AAA Collective, Guim Camps — Sindicado Virtual de
Mods, Nidal Nijm Games, Jose Sanchez, David O’Really, Xavi
Manzanares, Draw me a pixel, Arsgames, entre otros..

Toda esta muestra se estructura en cuatro videojuegos y una
veintena de instalaciones artisticas que hackean,
cortocircuitan y reinventan la idea de control en el juego. Y
es que, tanto Cabanes como Carrubba consideran que a partir de
las distintas piezas interactivas o jugables, cada persona
puede percibir una experiencia holistica en la que resulta ser
apelado a través del olfato, la vista y el oido y el tacto. En
esta ocasiodon su trabajo se centra en la idea de que jugar a
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videojuegos alimenta el placer de aprender y controlar
sistemas complejos para Llograr determinados fines
predefinidos.

En definitiva, la exposicidén nos permite entender que 1los
videojuegos forman parte de nuestra vida cotidiana incluso
cuando no los jugamos, afectando a los modos en los que nos
relacionamos con la realidad. Por tanto, aborda las diferentes
formas en las que los videojuegos se relacionan con el control
tanto dentro como fuera de los mundos de juego. Una libertad
dirigida que confluye en una practica emergente e inesperada.

Arquitectura impresa: 1los
tratados de Arquitectura,
siglos XVI al XVIII

Desde el pasado mes de marzo, los amantes de la Arquitectura,
del Dibujo y en definitiva de la Historia de la Arquitectura y
del Arte, podemos visitar esta exposicidn que ofrece un
recorrido por los tratados de arquitectura pertenecientes al
fondo antiguo de la Biblioteca Universitaria de Zaragoza.

Para ello, la exposicidn reune 33 tratados correspondientes a
ediciones fechadas entre 1535 y 1796, todos ellos forman parte
del fondo antiguo de la Biblioteca General, muchas de ellas
procedentes de la donacidén de la Biblioteca de los Duques de
Osuna recibida a finales del siglo XIX, y en menor medida a la
Biblioteca Maria Moliner de Filosofia y Letras y a la
Biblioteca de Ciencias, éstas uUltimas procedentes de la
coleccién del matemdtico Zoel Garcia de Galdeano.

Si bien es cierto que los estudios de arquitectura en la
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Universidad de Zaragoza, se han agregado a la oferta académica
hace unos pocos afios, la coleccién patrimonial cuenta con una
interesante coleccién de obras de esta materia, en ediciones
comprendidas entre los siglos XVI al XVIII, en la que estan
presentes los nombres mds emblematicos de su historia.

Asimismo, esta muestra se estructura con relacién a su
contenido en estos tres diferentes bloques: los tratados de
teoria y préactica arquitecténica, las obras relacionadas con
los oficios de la construccién y los tratados aplicados a la
arquitectura hidrdulica y militar, que en su época fueron
considerados especialidades propias de la arquitectura.

Todo ello se inicia con un primer apartado que exhibe 1los
ejemplares seleccionados en 12 vitrinas. Iniciandose el
recorrido con las ediciones de Vitruvio, del que destacamos
una rara ediciéon de 1536, la mas antigua que conserva la
Biblioteca. Aunque, por otra parte, entre los tratadistas
espafoles se presentan obras de Lorenzo de San Nicolas, Juan
Bautista Villalpando, Francisco de los Santos, Juan de Arfe y
Villafané y Antonio Plo. Ademas en esta seccidn, se incluyen
dos compendios matemdaticos que dedican uno de sus vollUmenes a
la arquitectura civil, como son los tratados de Vicente Tosca
y Benito Bails. Continuamos la exposicidén gracias a la segunda
seccion que esta conformada por 4 vitrinas, en donde se
localizan los estudios de dibujo y del trazado de sombras de
Buchotte y Delagardette, un tratado de Jousse sobre
carpinteria aplicada a la arquitectura y los tratados de
Simonin y Frezier sobre el arte de canteria o corte de piedra
para la construccion.

Por otro lado, y en udltima instancia, la muestra mira hacia
la imponente obra de Bernard Forest de Belidor sobre
arquitectura hidraulica y una pequena seleccidon de tratados de
arquitectura militar y fortificaciones, entre los que destacan
la de Sebastian Ferndndez de Medrano y la del mariscal Vauban
por la repercusifén que tuvieron en la construccidn de sistemas
defensivos y en la formacion de los ingenieros militares, vy



que se distribuyen nuevamente en otras 4 vitrinas. Sin embargo
cabe destacarse que las tres vitrinas de armario que presiden
la sala se han reservado para mostrar tres lujosas ediciones
en gran formato del siglo XVIII que corresponden a: Los diez
libros de Arquitectura de Vitruvio, en una edicién de la
Imprenta Real de 1878.

Una edicién de “La regla de cinco 6rdenes de la Arquitectura”
de Vignola, titulada Il Vignola illustrato, publicada en Roma
por Giambatista Spampani en 1770.

"Los cuatro libros de la Arquitectura” de Andrea Palladio en
una edicidén de Ottavio Bertotti Scamozzi con el titulo de Le
fabbriche e i disegni publicada en Vicenza por Giovanni Rossi
en 1786. Y "El arte de 1la construccidén en su totalidad se
compone del trazado y su materializacidén. Toda accién y ldgica
del trazado tiene como objetivo delimitar y precisar el
aspecto de un edificio. Y sera posible proyectar en mente y
espiritu las formas en su totalidad, dejando a un lado todo el
material". Ledén Battista Alberti. De re aedificatoria. Libro
I, Cap. 1, El trazado.

Por todo ello, podemos pensar que esta exposicidon permite
apreciar la importancia que estos estudios tuvieron en el
desarrollo de las artes y ciencias constructivas, en la
historia del arte, de la arquitectura, del urbanismo y del
diseio de los espacios, ejerciendo una influencia que ha
llegado desde el Renacimiento hasta nuestros dias. En
definitiva, los tratados de arquitectura reunen el interés de
unos contenidos cientificos y técnicos, aplicados al arte de
la arquitectura, con la belleza de unas ediciones que destacan
por las numerosas ilustraciones que acompaflan al texto. Tratan
de temas diversos, entre los que se incluyen la historia vy
principios basicos de esta disciplina, la perspectiva vy
geometria, los materiales y técnicas de construccién y los
elementos decorativos, con especial énfasis en la descripcidn
de los 6rdenes.



