Nuevos museos para el siglo
XXI: EL caso particular de 1la
ciudad de Valencia

Introducciodn

El desarrollo exponencial que han experimentado los museos de
arte contemporaneo desde la segunda mitad del siglo XX ha
provocado repercusiones indiscutibles en el contexto
sociocultural en el que se insertan. ELl progresivo
protagonismo que han ido adquiriendo en el seno de las
ciudades, ha tenido su reflejo en la espectacularidad de su
arquitectura, ensalzandolos como simbolo de contemporaneidad.
En efecto, dotar a una ciudad de un museo de arte
contemporaneo ya le confiere un espiritu de modernidad, de
poner en valor las creaciones artisticas mas actuales, pero
dotar al museo, ademas, de un contenedor arquitectdnico
diferenciador, supone no sélo que éste se mide en términos de
acercar la cultura a los ciudadanos, sino también que pasa a
influir en el mercado y, por ende, en la revitalizacidn
social, urbanistica y econdmica de su area. Podemos afirmar,
por tanto, que se ha establecido una indudable influencia
mutua entre museo y ciudad que la sociologia del arte no puede
ya obviar.

A este respecto, queremos prestar atencién al caso particular
de Valencia, la ciudad espanola que, tras la transicidn
democrdtica, alumbrdé el primer espacio expositivo museistico
de nueva planta especificamente disefado para la exhibicién de
arte contemporaneo. Se trata del Instituto Valenciano de Arte
Moderno IVAM, inaugurado en el afo 1989. Senalaremos la
intachable trayectoria con la que arranca el museo, al igual
que lo hiciera su predecesora la Sala Parpalldé y observaremos
como la influencia cada vez mas notable de politicas
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culturales al servicio de intereses urbanisticos y econdmicos
conduce, ya alcanzado el ano 2000, a nuevos proyectos
museisticos y giros en las politicas expositivas valencianas
que suscitan a la reflexidén sobre la idoneidad de sus
planteamientos. Ante esta realidad, nuestro objeto es ofrecer
una sintesis general de los mismos que, mas alla de datos y
pormenores, permita una comprensidn global del ambito
expositivo valenciano a principios del siglo XXI. Para ello,
la primera estrategia metodoldgica consiste en estructurar
este articulo en trescapitulos, que mantienen un hilo
conductor que va de lo general a lo particular, aportando
algunas claves de la aparicidén y proliferacién de nuevos
museos para el siglo XX y de sus contenedores de una gran
espectacularidad arquitecténica, para desembocar en el caso
especifico de la ciudad de Valencia, prestando especial
atencidén a la inauguracién de la Ciudad de las Artes y de las
Ciencias y al efecto que produjo en los espacios expositivos
de titularidad publica de la ciudad.

El primer capitulo sefala como, pese al desdén que mostraron
las segundas vanguardias por las restricciones alienantes al
arte contempordneo de los museos y por su afan de
monumentalidad, rehusando la utilizaciodon de cualquier tipo de
contenedor arquitectodonico, en la década de los ochenta el
museo resurge con gran fuerza alcanzando su momento de mdxima
expansidén. Partiendo de esta cuestidn, observamos el impulso
de la consolidacién de nuevos contenedores para el arte
surgidos para dar respuesta a la novedad y como una variante
altamente rentable de la industria cultural.

A partir de las bases asentadas en este apartado, el segundo
capitulo presenta una reconsideracidén global relativa a los
acontecimientos expositivos acaecidos en la ciudad de Valencia
desde la transicidn democratica, procurando una mirada general
y sintética sobre la aparicidén de las primeras salas y museos
publicos de arte contemporaneo. Una vez alcanzada 1la
significativa fecha del afo 2000, intentaremos trazar las



lineas centrales del efecto que la ansiada imagen de
modernidad y de contemporaneidad ha tenido en esta ciudad,
tratando de desentrafar hasta qué punto responde a pautas
homologables con el entrono nacional e internacional. No
obstante, nuestro objetivo no es realizar un estudio
exhaustivo de todos los factores y temas de debate sobre los
espacios de exposicion, sino repasar algunos aspectos que
contribuyan a contextualizar su evolucidn, recogidos en las
conclusiones.

1. Nuevos museos para el siglo XX

El final de la Segunda Guerra Mundial supuso el inicio de toda
una serie de novedosas experiencias artisticas. Los cambios
politicos y sociales que se produjeron después de 1945
tuvieron su reflejo en el ambito cultural, que vivié 1la
sucesiva aparicién de movimientos artisticos de vanguardia:
Art Brut, Nuevo Realismo, Expresionismo Abstracto, Pop Art,
Arte conceptual, Arte Povera, Happening, Performance, Minimal,
Land Art, Body Art o Videoarte, entre otros.

En el seno de estos movimientos, herederos del 1legado
experimental de las vanguardias histdricas, los museos de arte
contemporaneo se encuentran ante el reto de garantizar
espacios acordes a las nuevas necesidades de unas obras de
arte que, de continuo, estan cuestionando su pertinencia para
exponerlas y su funcidén sociocultural. Bajo la influencia que
estas corrientes artisticas ejercieron sobre los espacios
expositivos, Montaner (1995, p. 87) destaca, como minimo, dos
cambios cualitativos:

Por una parte, el Art Brut y el Nuevo Realismo van a
exigir un espacio mas concreto, realista, lleno de
connotaciones, siguiendo una idea existencial de lugar y
acomodandose en formas arquetipicas o arracimadas (..). Por
otra parte, las pinturas de gran formato del expresionismo



abstracto de Jackson Pollock, van a transformar la escala
del espacio de exposicidn.

Para dar respuesta a éstas y otras exigencias del arte
contemporaneo, comienzan a perfilarse nuevas tipologias de
espacios museisticos de wuna gran espectacularidad
arquitectoéonica, reflejo del protagonismo adquirido por el
mundo urbano que caracteriza a la sociedad de la cultura de
masas. Abordaremos a continuacién la aparicién de 1los
mencionados museos, atendiendoa 1las caracteristicas
arquitecténicas que les imprimen un sello propio de identidad,
puesto que, coincidimos con Bellido (2001, p. 186) cuando
comenta que:

No debemos olvidar (..) la importancia que la arquitectura
ha tenido en la consolidacidén y, por qué no, crisis del
museo. El museo como lugar destinado a la conservacion,
presentacion e investigacién de objetos necesita un
edificio que albergue estas obras y contenga las
dependencias para desempenar sus funciones. Por ello la
evolucidon de la arquitectura corre en paralelo con la
evolucion del concepto de museo y las distintas funciones
que éste tiene asignado.

1.1 Proliferacidén de espacios expositivos

La buUsqueda de espacios expositivos alternativos al museo es
un hecho consustancial a la historia del arte contempordaneo
desde principios del siglo XX, en una manifiesta necesidad de
escapar de los tradicionalismos academicistas establecidos. En
palabras de Alonso Fernandez (1999, p.21):

Lo cierto es que el arte, al liberarse de sus servidumbres
conceptuales, formales, procedimentales y espaciales, y de
haber identificado de algun modo el binomio arte/vida, ha



precipitado en numerosos casos su huida del museo y demas
espacios de presentacién convencionales.

En efecto, &vidos por emanciparse de los espacios
institucionales y por desempefiar un rol activo en la vida
artistica, diferentes movimientos de vanguardia han promovido
ideas antimuseo que proponian lugares alternativos para el
arte. Después de conquistar el espacio publico, sumiendo al
museo en un anacronismo del que parecia muy dificil resurgir,
las producciones artisticas de la década de los ochenta
regresan, por paraddjico que resulte, a los espacios
expositivos museisticos. A tal respecto, Bolafios (1997, p.
434) apunta:

(.) lo cierto es que el arte ha adquirido una formidable
importancia y ha influido en una excepcional expansién del
museo, que alcanzd su auge en la década de los ochenta.
(.) la consecuencia ha sido una nueva epidemia de
museomania, semejante a la vivida a fines del siglo XIX,
que ha renovado la institucidén, no sélo por su crecimiento
cuantitativo sino por la importancia simbdélica que ha
hecho de ella un ambito privilegiado, sede de
interrogaciones epistemoldégicas y encrucijada de
propuestas de todo orden, no sdlo artisticas sino también
ideoldgicas y existenciales.

Desde mediados de los ochenta se han desarrollado miltiples
experiencias museisticas, legitimando su papel como
instrumentos de informacidén y divulgacién artistica e
incrementando de manera notable el abanico de equipamientos
culturales de las ciudades. Sin embargo, esta incesante
aparicion de museos y centros de arte contemporaneo que
todavia continta en la actualidad, nos lleva a preguntarnos el
porqué de este fendmeno y qué factores han incidido en el auge



y proliferacién de estos espacios expositivos. Como resultado
del estudio realizado en este articulo, hemos analizado
distintos factores arquitectdénicos que pasaremos a revisar a
continuacién, que coinciden en sefalar el papel estelar de
estos espacios expositivosen la sociedad del ocio y el
entretenimiento.

1.2. Nuevos contenedores para el arte contemporaneo

Los museos se han convertido en unos de los mas importantes
edificios wurbanos de finales del siglo XX. El gran
protagonismo otorgado a su imagen, influenciado por causas de
origen socioldégico, econdmico, politico o wurbanistico
asociadas al nuevo papel que les confiere el contexto
tardocapitalista en el que surgen, ha situado a estos espacios
expositivos como proyectos preferentes de la arquitectura
contemporanea. Paralelamente a su dimensién funcional como
espacios para exponer, promocionar y difundir el arte
contemporaneo, los edificios museisticos de nueva planta se
adentran en el territorio del consumo masivo de la cultura,
inciden en 1la revitalizacién urbana de su entorno y son
instrumentalizados en favor de fines politicos y econdmicos,
valiéndose de la dimensién creativa que los transforma en
obras de arte en si mismos. De este modo, una de las
caracteristicas mas significativas de la arquitectura de 1los
nuevos museos y centros de arte, es la gran importancia
otorgada al contenedor, incluso por encima de la concedida al
contenido.

La preocupacion por plantear novedosos proyectos de factura
moderna y gran impacto visual, que trasciendan la mera
funcionalidad, conduce a la contratacidén de arquitectos de
prestigio, con el valor afiadido que conlleva una firma
reconocida. Para estos profesionales, 1los edificios
museisticos aparecen como una de las estructuras mas
atractivas sobre las que innovar, potenciando aspectos



estéticos, simbolicos o metafdricos. Desde este punto de
vista, los museos y centros de arte contempordneo son un
excelente reflejo de la arquitectura internacional y un buen
termometro de la efervescencia cultural de un pais.

Pero, es preciso sefialar una contradicciéon entre la idea de
hacer un edificio con unos fines museoldgicos y que el
edificio museo sea el fin en si mismo. El debate sobre si
estos espacios deben plantearse como simples contenedores vy
difusores del arte o deben manifestarse como obra de arte
arquitecténica esta servido. Y, la polémica surge cuando
éstos, mas alla de compaginar ambas cualidades, superponen el
caracter emblematico del edificio a las necesidades del mismo.
Es decir, se proyectan desligados de las obras que van a
albergar para erigirse ellos mismos en el principal objeto
expositivo. 0, en el peor de los casos, incluso llegan a
proyectarse edificios museisticos carentes de contenidos y de
un programa museolodgico. Como explica Fernandez-Galiano (1989,
p.2):

El actual museo no alberga objetos sino ficciones; y para
ello con frecuencia se basta con su arquitectura. Ni
representa ni presenta: se expone a si mismo, impecable y
suficiente. El museo sin muros ha tomado la forma de muros
sin museo: edificios sin coleccién, (..), instituciones sin
otro patrimonio que el de su imagen. Sin embargo, estos
museos vacios estan muy llenos: contenedores comerciales y
sociales, son a un tiempo lonja de mercado y calle mayor,
lugar de encuentro y transaccion, espacio privilegiado de
la actividad comunitaria.

Frente a la idea metafdérica de un museo sin muros planteada
por Malraux[i], estos «muros sin museo» de los que nos habla
Fernandez-Galiano, utilizan al propio edificio como tarjeta de
presentacién y el programa museoldogico lo sitdan en un plano
totalmente secundario. En este sentido, no es de extrafar la
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posterior inadecuacién de los espacios a las caracteristicas
de unas obras procedentes de unos deficitarios, tardios y poco
profesionales programas. Estos contenedores responden al afan
de reconocimiento publico de sus responsables —tanto en
instituciones privadas como publicas-, que subordinan las
politicas culturales a las exigencias de estrategias politicas
0 personalistas.

Todos estos factores conducen al auge que vive la arquitectura
de los museos de nueva planta en las Gltimas décadas, y que
Ramirez (2001) sintetiza en el siguiente texto:

Quizas estas cosas expliquen algo de la situacion tan
fascinante que vive la arquitectura de los museos en el
momento presente. Se trata del tipo de proyecto con el que
suefia un verdadero arquitecto-creador: imaginemos un lugar
mimado por los politicos, por los medios de comunicaciodn,
y amado tanto por las élites culturales como por las
masas; al igual que con las iglesias de antafno, del museo
se espera que tenga calidad y relevancia arquitecténica,
que sea una obra hermosa y emocionante; finalmente, lo
esencial es que posea espacios amplios y plurifuncionales
sin que sea preciso preocuparse por la misidén concreta que
puedan, eventualmente, desempefar (..). Asi que son muchos
los factores que se concitan para que los museos sigan
proliferando de modo vertiginoso, y para que sean estos
edificios, en mayor medida que los de otras tipologias,
los motores mas poderosos para el desarrollo de la
arquitectura, entendida todavia como una de las bellas
artes.

Uno de los proyectos internacionales mds representativo de la
actualidad, tanto desde el punto de vista arquitecténico —con
su grandilocuente contenedor-, como desde el punto de vista de
su significacion como simbolo de identidad urbana, 1o
encontramos en Espana en el Museo Guggenheim de Bilbao.



Lejos de 1o que podria haber imaginado su fundador Solomon R.
Guggenheim, el museo neoyorquino que lleva su nombre inicid en
1988, de la mano del entones director Thomas Krens, un nuevo
proyecto de creacién de una red de museos en la sociedad
global, o lo que algunos autores han dado en llamar museos de
franquicia[ii]. Desde la malograda sede del Soho, pasando por
el Deutsche Guggenheim de Berlin, 1la coleccidon Peggy
Guggenheim en Venecia, la sede de las Vegas y varios proyectos
de expansion que nunca han llegado a realizarse, se inauguraba
en 1997 el Museo Guggenheim de Bilbao disefado por Frank
Ghery. Emplazado a orillas de la ria del Nervién, el
espectacular edificio de caracter escultorico es un claro
exponente del protagonismo concedido a la arquitectura de los
museos, convertidos en motor de la transformacién fisica vy
econdmica de las ciudades.

2. E1 caso de Valencia: Nuevos simbolos de identidad urbana

Como hemos sefnalado, como consecuencia de las estrategias de
consumo masivo de la cultura, ésta asume nuevas funciones
socioldgicas, econdmicas, politicas y urbanisticas que, al
margen de objetivos propiamente culturales estan enfocadas, en
muchas ocasiones, a rentabilizar su nueva faceta de industria
del entretenimiento. Desde esta perspectiva la cultura en
general, y los museos en particular, se convierten en
vertebradores de la politica cultural de los gobiernos tanto
nacionales como autondémicos o locales, a los que aportan
visibilidad, turismo y prestigio politico.

La tendencia a subordinar las politicas culturales al
desarrollo local de su area de influencia también es un hecho
innegable en el ambito valenciano, con la creacidon de
macroarquitecturas o la puesta en marcha de politicas
expositivas como estrategia de accidn para potenciar la imagen
de la ciudad y la consecuente demanda turistica. El ejemplo
por excelencia lo encontramos en la Ciudad de las Artes y las
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Ciencias [FIGURA 1], impulsada por la Generalitat Valenciana,
ubicada estratégicamente en el Jardin del Turia de Valencia.
La arquitectura futurista de este complejo cultural disefiado
por Santiago Calatrava, compuesto por el Hemisferic (1998), el
Umbracle (2000), el Museu de les Ciencies (2000), el
Oceanografic (2002), el Palau de les Arts Reina Sofia (2005) y
el Agora (2009), lo han convertido en lugar de encuentro, de
ocio, imprescindible en cualquier viaje que se precie a esta
ciudad.

=

[FIGURA1] CIUDAD DE LAS ARTES Y LAS CIENCIAS DE VALENCIA. Fuente:
https://www.cac.es/dam/jcr:8670cd8d-d38d-4a30-9a69-198d976b4071/Hemisferic%20vista%s20nivel%20lago.jpg

De hecho, hasta tal punto es asi, que su rol de referente
urbano y de atraccién turistica ha superado al de
infraestructura cultural. Es preciso reconocer que su
presencia en la ciudad ha hecho virar 1los referentes
culturales del turismo urbano, generando cierto conflicto
entre las nuevas infraestructuras de este proyecto y el resto
de destinos culturales y monumentales, relegados a un segundo
plano. A tal respecto, resultan clarificadores los datos
apuntados por Rausell y Carrasco (2005):

Podemos decir que mientras los visitantes a la ciudad de
Valencia han crecido entre 1999 y 2003 un 47,09% el
crecimiento de la demanda sobre 1los elementos
patrimoniales histdrico-artisticos ha caido en un 0,34%.
Sin embargo, el crecimiento hacia la oferta ocio-
recreativa en este mismo periodo es de un 215% si no
contamos con el parque Oceanografico el cual, nada mas
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comenzar su primer afo de andadura, ha supuesto 1.900.622
visitas contabilizadas. La ciudad de Valencia ha optado
claramente por crear modernos elementos patrimoniales
culturales frente a la revalorizacidon de los ya
existentes. (..) La Ciudad de las Artes y las (Ciencias
puede estar jugando cierto efecto desplazamiento sobre el
resto de los destinos culturales de la ciudad.

Otro ejemplo concreto de la instrumentalizacidén politica del
ambito expositivo en Valencia y que puso en pie al mundo del
arte, la cultura y la intelectualidad valenciana, fue el
polémico cierre del Centre del Carme como sede del IVAM en el
ano 2002.

En Valencia, al igual que en el resto de Espana, la
efervescencia politica y cultural que se registrd en torno a
la transicidon de la dictadura a la democracia, tuvo una
influencia notable en 1la aparicién de nuevos espacios
expositivos. Tras una larga etapa en la que la cultura habia
ocupado un lugar totalmente secundario y la atencién hacia el
arte mas vanguardista habia sido protagonizada Unicamente por
puntuales iniciativas de caracter privado, se generd un estado
en el que predominaba la voluntad de modernizacién y de
ensalzar el arte. Esto queda patente con la apertura de la
Sala Parpallé en 1980 que, adscrita a la Diputacidn de
Valencia, fue el primer espacio de titularidad publica
dedicado integramente al arte contempordaneo, asi como con la
inauguracion del IVAM en 1989, de titularidad autondmica, vy
que se alzé como el primer proyecto de museo de arte
contemporaneo de nueva planta en Espafa después de 1la
transiciéon democratica. Comenzaba, de este modo, una profunda
renovacién que sentaba las bases de la Valencia moderna.



[FIGURA 2] IVAM. CENTRE JULIO GONZALEZ. (Archivo personal de
la autora, 2002).

Desde su inauguracién en 1989 el IVAM contaba con dos
espacios:el Centre Julio Gonzalez [FIGURA 2], edificio de
nueva planta destinado a albergar las colecciones permanentes
y parte de las exposiciones temporales, asi como la sede de
oficinas y servicios, y el Centre del Carme, edificio
histdérico reconvertido en sala de exposiciones temporales que
funcionaba a modo de kunsthalle. Este Ultimo estaba ubicado en
el antiguo Convento del Carmen, monasterio gd6tico fundado por
los carmelitas en el siglo XIII y en el que habia residido con
anterioridad el Museo Provincial de Bellas Artes, la Real
Academia de San Carlos y la Escuela Superior de Bellas Artes.
Acondicionado como espacio expositivo de arte contemporaneo,
el Centre del Carme acogia las intervenciones mas innovadoras
y experimentales de la programacidon del IVAM, concediendo una
atencién preferente a los artistas mas contemporaneos. Para



ello, contaba con 2500 metros cuadrados repartidos entre 1la
Galeria Ferreres [FIGURA 3] y la Galeria del Embajador Vich
[FIGURA 4], conservando los claustros gético y renacentista
construidos en los siglos XV y XVI respectivamente, ocupados
en ocasiones para hacer instalaciones concretas.

Esta modélica dualidad de edificio de nueva construccidén que
contaba para el desempefio de sus funciones expositivas mas
innovadoras y arriesgadas con una sede instalada en un
inmueble histérico cercano, se vio truncada en 2002. Fue
entonces cuando la Conselleria de Cultura decididé destinar las
dos salas del Centre del Carme al Museo del siglo XIX, ramal
del Museo de Bellas Artes San Pio V cuya instalacion estaba
prevista en la otra parte del convento y del cual la citada
Conselleria habia presentado el proyecto y la maqueta en ARCO
2002[iidi].
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[FIGURA 3] GALERIA FERRERES, CENTRE DEL CARME. (Archivo
personal de la autora, 2008).



file:///C:/Users/Ana%20Asi%C3%B3n%20Su%C3%B1er/Desktop/Mis%20documentos/Ana/Historia%20del%20Arte/Curso%202021-2022/4.%20Art%C3%ADculos%20y%20revistas/5.%20Revista%20digital%20AACA/N%C3%BAmero%2058/Ensayos/Laura%20Silvestre%20Garc%C3%ADa/Art%C3%ADculo%20Nuevos%20museos%20para%20el%20siglo%20XXI.%20El%20caso%20particular%20de%20Valencia.docx#_edn3

[FIGURA 4] GALERIA DEL EMBAJADOR VICH, CENTRE DEL CARME.
(Archivo personal de la autora, 2008).

No fueron escuchadas las protestas y manifestaciones en contra
de la medida, procedentes del ambito ciudadano, artistico y
académico valenciano. Artistas, galeristas, criticos de arte,
escritores, profesores de universidad y otros profesionales y
ciudadanos comprometidos con el arte contemporaneo hicieron
publico su rechazo al cierre del emblematico Centre del Carme
como sede del IVAM, asi como a la politica cultural seguida
por la Generalitat Valenciana en la toma de decisiones,
manteniendo al margen a la comunidad artistica vy
universitariaf[iv]. Muchos de ellos se organizaron en el
colectivo ex-amics del IVAM, que desde 2002 se mostro
especialmente critico con los proyectos institucionales de
turistizacion y espectacularizacion de la ciudad y la cultura.
En colaboracidon con distintos movimientos sociales,
denunciaron nefastas politicas culturales relacionadas con
arte, patrimonio, urbanismo o educaciodn, iniciando desde la
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colectividad acciones que permitieran repensar y transformar
la situacidon, como exposiciones, mesas de debate,
conferencias, publicaciones, intervenciones urbanas vy
protestas publicas. Es el caso, por ejemplo, de su manifiesto
titulado Letras de réquiem por el IVAM.

Ignorando estas voces el Centre del Carme fue clausurado tras
concluir la exposicion Markus Lipertz. La memoria y la forma,
el 30 de mayo de 2002. A partir de esa fecha sus salas pasaron
a depender del Museo de Bellas Artes San Pio V, al que estaba
adscrito el proyecto del Museo del siglo XIX, que nunca llegd
a ejecutarse. Actualmente, el Centre del Carme depende del
Consorcio de Museos de la Comunidad Valenciana.

Desgraciadamente, este no fue el Unico cierre polémico de un
espacio expositivo de arte contempordneo de titularidad
pliblica y, en 2011, le tocdé el turno a la Sala Parpalld, que
se diluydé tras declaraciones de la Diputacién de Valencia de
cambio de sede, que nunca se hicieron efectivas.

Desde su inauguracion, estrenando la década de los ochenta, la
Sala Parpalldé constituydé todo un referente para una nueva
generacidon de salas de exposiciones que la tomaron como
modelo. En un contexto como el valenciano, que tanto tiempo
habia tenido que esperar para contar con un espacio expositivo
de arte contemporaneo, la Sala Parpalld comenzé a desarrollar
su programacidén con gran rigor y profesionalidad, siempre
atendiendo a la doble vertiente de intentar llevar a Valencia
artistas de renombre internacional sin olvidar a los artistas
locales ni a los jovenes valores. Durante su andadura, la Sala
atravesd distintas etapas y se ubicd en diferentes sedes: 1la
sala de la calle Landerer, el Centre de Cultura Contemporanea
La Beneficencia, el Museo Valenciano de la Ilustraciéon y la
Modernidad MUVIM [FIGURA 5]y el Convento de la Trinidad
[FIGURA 6]. Sin embargo, en 2011, la Diputacidén de Valencia
anuncié el final de las dependencias de este convento como
sede de la Parpalldé y su regreso al MUVIM. Este nunca se
produjo y asi fue como, después de tres décadas de andadura,



desaparecié del panorama expositivo valenciano.

[FIGURA 5] SALA PARPALLO EN EL MUVIM.
autora, 2002)

(Archivo personal de la

(Archivo personal de la a

[FIGURA 6] SALA PARPALLO EN EL CONVENTO DE LA TRINIDAD.

utora, 2007)

La Asociacidén Valenciana de Criticos de Arte (AVCA) se

movilizd en contra de esta medida,

convocando una visita

masiva en protesta por el cierre del espacio de arte



contemporaneo, subrayando sus logros y reclamando que se
evitasen los riesgos que podria conllevar su hipotético
traslado al MUVIM. La Asociacién de Artistas Visuales de
Valencia, Alicante y Castelldén (AVVAC) se adhiridé a la
Llamada, lamentando lo que consideraban un cierre encubierto.
Todos ellos coincidian en que la Sala Parpalld necesitaba un
espacio independiente en el que poder desarrollar sus
actividades con plena capacidad autdénoma. Desgraciadamente,
sus temores sobre el cierre de la institucidén se hicieron
realidad.

En definitiva, se puede establecer que una de las estrategias
empleadas por el gobierno valenciano en el nuevo milenio, fue
la de tratar de conseguir nominaciones para determinados
eventos internacionales que pusiesen a la ciudad en el punto
de mira mediatico, como la American’s Cup o la Férmula 1,
descuidando la consolidacién de los espacios expositivos de
titularidad piblica e, incluso, permitiendo su extincidn.

3. Conclusiones

Si bien 1la critica a la institucidén museistica realizada por
los movimientos histéricos de vanguardia suscitdé importantes
cambios con respecto a la relacién de la obra con el espacio
expositivo, los cambios mas drasticos tendran lugar después de
la Segunda Guerra Mundial. Las corrientes artisticas que
empiezan a consolidarse tras el conflicto bélico, mas
radicales en su ruptura con las caracteristicas tradicionales
de la obra de arte que los movimientos histdricos de
vanguardia, vuelven a cuestionar la funcidn social del museo.

Estas vanguardias que arremeten contra el museo son la
expresion de un nuevo escenario cultural, el de la cultura de
masas, que engloba tanto a los medios de comunicacién como a
las creaciones artisticas. La simbiosis entre la cultura y la
industria conduce a la concepcién del museo como foco de



actividades de consumo y destino del turismo cultural de
masas, que aporta visibilidad al entorno urbano en el que se
ubica y reconocimiento a los grupos politicos en el poder. Su
nuevo papel como herramienta de planificacién estratégica
tiene su traduccion arquitectdénica en proyectos de nueva
planta que trascienden la mera funcionalidad, otorgando gran
importancia al contenedor, que se exhibe a si mismo.

Con dos espacios expositivos de la talla de la Sala Parpalld y
del IVAM, 1la ciudad de Valencia logro situarse tras la
transiciéon democratica como un verdadero centro de referencia
del arte contemporédneo, convirtiéndose en ejemplo para el
panorama nacional y ofreciendo una imagen internacional que la
dignificaba. Sin embargo, la utilizacién de la vida cultural
al servicio de intereses politicos, urbanisticos o econdmicos
puede resultar peligrosa. Sintetizando 1o extraido,
evidenciamos que esta tentacién ha estado presente en el
ambito expositivo valenciano de titularidad publica del nuevo
milenio. Lo constatan actuaciones como el cierre del Centre
del Carme adscrito al IVAM, relegado a un segundo plano a
favor de la atencidén preferente dedicada desde el gobierno
valenciano a la Ciudad de las Artes y las Ciencias, o la
desaparicidén de la Sala Parpallé.

[i] En 1947 André Malraux escribid Le musée imaginaire, donde
planteaba una interesante idea sobre el museo imaginario o
museo sin muros. Segun Marlaux (1956, p.13), los museos se
limitan a ofrecer una visién acotada de la cultura, puesto
que: “nuestros conocimientos son mas amplios que nuestros
museos; el visitante del Louvre sabe que no encuentra alli de
manera significativa ni a Goya, ni a los grandes ingleses, ni
a Miguel Angel pintor, ni a Piero della Francesca, ni a
Grinewald; apenas a Vermeer. Alli donde la obra de arte no
tiene mas funcidén que ser obra de arte, en una época en la que
se prosigue la exploracidén artistica del mundo, la reunidn de
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tantas obras maestras, de la cual estan sin embargo ausentes
tantas obras maestras, convoca en el espiritu a todas las
obras maestras. éCémo dejaria de 1llamar a todo lo posible, esa
mutilacidén de lo posible?”.

[ii] Cfr. Richardson, John (1993), “Museos de franquicia. La
saga de los Guggenheim”, A & V Monografias de Arquitectura y
Vivienda, 39, Monografico Museos de Vanguardia, pp. 26-35.

[iii] El nuevo museo respondia al afan de reorganizacioén de
los centros museisticos valencianos impulsado por el Consorcio
de Museos de la Comunidad Valenciana, especializando segmentos
cronologicos. Segun esta distribucidén cronoldgica del arte,
corresponderian al Museo de Bellas Artes San Pio V las obras
desde el siglo XV al XIX; el Museo del siglo XIX abordaria el
periodo valenciano comprendido entre 1860 y 1930; el IVAM el
arte moderno y La Gallera —a la que se sumaria la creacién de
un Centro de las Artes- la contemporaneidad. Cfr. Arco
(2002) ,ARCO 2002 Feria Internacional de Arte Contemporaneo,
Madrid: ARCO/IFEMA Feria de Madrid.

[iv] Se recogieron firmas y se realizaron intervenciones en
los medios de comunicacién locales, entre otras acciones, como
el comunicado emitido por el Departamento de Escultura de la
Facultad de Bellas Artes de San Carlos reivindicando la
continuidad del Centre del Carme adscrito al IVAM. El artista
Daniel G. Andujar cred un portal cultural a modo de foro en el
que se recogié la repercusidén en prensa sobre el tema, asi
como firmas y opiniones en contra.

Wasted (?) Youth. Ira Torres

Ira Torres (Zaragoza, 1991) estudia Historia y Critica de
Arte, Bellas Artes en Teruel, la Complutense de Madrid y en la
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Universidad de Salamanca. Tiene su taller en Zaragoza. Como
representante de una generacion que ha crecido con las nuevas
tecnologias y las redes sociales, graba y comparte sus
procesos creativos. En esta exposicidén presenta obras
pertenecientes a sus series Vapor, Statement y Im Okey, asi
como un reciente proyecto de colaboracién con otros artistas.

Se trata de una muestra de diferentes planteamientos estéticos
con un mismo enfoque, es una afnoranza de la infancia, de unos
jovenes que, como Peter Pan, no quieren crecer porque no les
gusta el mundo en el que se desarrollan, se sienten
amenazados. Torres nos habla de una generacidn que nacid con
las Game Boy, que ha vivido sujeta a tan adictivo juego, nifos
que se han aislado, nos habla de las tecnologias y las redes
sociales que tan rapidamente han cambiado sus vidas y su modo
de relacionarse, estando todos tan cerca pero tan lejos.

Estas obras realizadas entre 2018 y la actualidad, casi en su
totalidad en o6leo sobre madera, estan confeccionadas
manualmente con falsa apariencia digital. En la serie Vapor,

de estética Vaporwave, vemos dibujos caracteristicos de manga
y anime, personajes de videojuegos de los anos ochenta vy
noventa muy pixelados, como si se tratase de un glicht, entre
nubarrones rosas estampados en un cielo azul limpido. Estas
densas nubes son recurrentes en esta coleccién, representadas
solas a manera de estudios y también acompafiando a sus
frecuentes alambradas y amenazantes 1lobos. Alambradas,
cadenas y lobos agresivos, simbolismos de represién, es la
exteriorizaciéon del sentimiento de acecho y de miedo ante 1la
insensibilizacidén que muchas veces supone la saturacién de
informacién o desinformacién que conllevan las redes sociales.

En Statement también seguimos encontrando todos estos iconos,
ya que aqui nos resume lo que define su arte, sus
motivaciones. Estan sus personajes, su aficién a la mlsica
tan mimetizada con su arte, sus colores, pero también el
dominio de negro y grises, como en Velaske se va de rave, a
modo de grafiti, contrastando las figuras histdricas, con



chicas actuales al lado de un coche deportivo, todos con
pasamontanas cubriendo los rostros para proteger su identidad.
Su pintura estd muy relacionada con el Pop americano y en el
caso que tratamos, con el espafiol del Equipo Croénica.

I’'m Okey, retratos de sus amigos con heridas en la cara, a
veces en actitudes amenazantes, violentas, apuntandose con
pistolas, con el cuello rodeado de alambradas, con cristales
rotos o siendo pateado en la cara por una bota éSe trata de un
juego? Las pistolas son de videojuegos, a pesar de sus
heridas, a veces estan riendo, ellos estan bien. Encontramos
retratos tenebristas de fondos negros en los que los chicos
visten de negro resaltando sus expresiones, otros rodeados de
Pokemons y detalles en los caracteristicos colores irisados
vaporwave, demostrando dominio en las carnaciones, anatomia,
dibujo y color.

Su ultimo proyecto, Feat, una veintena de Game Boy hechas con
resinas, en colaboracién con distintos artistas que realizan
las pantallas, Torres a partir de ellas crea pequefas obras de
una gran imaginacidén y variedad con diversidad de materiales
sobre madera.

Ira Torres nos hace un recorrido por su fantastico, colorista
y a la vez real mundo. A través de sus creaciones y de la
amistad, exorciza sus momentos mds oscuros.

Pintoras y escultoras
zaragozanas de los anos
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cincuenta y sesenta.

La historia del arte contemporaneo aragonés en la segunda
mitad del siglo XX ha sido contada muchas veces como una
sucesién de grupos vanguardistas: Portico, Grupo/Escuela de
Zaragoza, Tierra, Azul, Forma, Azuda 40, Algarada, L.T.,
Trama, Somatén Albano, Radiador, Ecrevisse, etc. De este modo
han quedado marginadas importantes trayectorias individuales,
incluidas no pocas mujeres artistas, ya que solian ser casi
exclusivamente hombres los componentes de esos colectivos, con
alguna rara excepcién como Julia Dorado, miembro del
Grupo/Escuela de Zaragoza, con el cual también tuvo estrecha
relacién Maite Ubide, fundadora junto con Ricardo Santamaria
de un taller de grabado del que ella luego se hizo cargo. Es
hora de reescribir ese relato, prestando mas atencién a
quienes habian quedado al margen, y parece muy apropiado que,
con motivo del 8 de marzo, la sala Juana Francés de la Casa de
la Mujer nos presente una exposicion titulada "Ellas estaban
alli", que reivindica a las artistas plasticas zaragozanas de
los afos cincuenta y sesenta. Mas aln porque este homenaje
histérico es también una forma de revisar y poner en valor la
coleccién artistica municipal, pues la mayoria de las obras de
la exposicidén son propiedad del Ayuntamiento de Zaragoza. De
esta forma, se esta ademas rindiendo testimonio del importante
papel que desempefidé el consistorio en la promocién de las
artes durante aquellos decenios, e incluso en los afos
anteriores a la Guerra Civil, pues hay expuesta una poética
escultura de Dionisia Masdeu, titulada AAoranza, que data de
1931.

La comisaria de la muestra, Desirée 0Ords, ha dispuesto las
pinturas y esculturas ordenadas por afinidades estéticas, de
manera que haya buena armonia entre sus estilos y tematicas,
que son muy variados. No faltan las especificidades tematicas
consideradas mas propias de 1o femenino en el arte
tradicional, como demuestra la “gargallesca” escultura de
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joven mama con bebé de Cristina Remacha titulada Maternidad o
el lirico ramo de Flores pintado por Julia Pérez-Lizano y el
cuadro de naturaleza muerta titulado Mascaras, obra de Conca
Duclés a medio camino entre el simbolismo y el surrealismo.
Quiza en ese mismo registro podrian ser clasificados 1los
retratos, pues los cuadros de figuras aqui seleccionados estan
casi todos protagonizados por mujeres; pero en estos casos
estamos muy lejos del decimonodnico cliché de 1la delicada
modelo en postura retraida, ya que mas bien nos encontramos
con tres retratos de aguerridas chicas modernas que posan de
frente sosteniendo la mirada, y en los tres casos pintadas con
pinceladas y coloridos chillones. Particularmente en el
anguloso Retrato expresionista firmado por Esther Sevil, pero
también en el muy hermoso lienzo de Pilar Arenas que
representa a Pilar Moré en su estudio, con atrevido colorido
fauve. La bravura fauvista igualmente estuvo siempre muy
presente en los fuertes cromatismos y densos empastados de
Pilar Burges, aqui representada en primer lugar por una
Bailarina, cuya piel verde e indumentaria negra contratan con
el amarillo chillén del fondo, y en segundo lugar por un
cuadro de su telurico periodo canario, Villancico Gitano,
donde representa a un hombre de tez oscura y manos
expresionistas contemplando una luz que irrumpe con rasgos de
abstraccidén lirica entre las sombras negras y rojas. Pero
también 1la influencia fauvista esta muy presente en 1los
paisajes expuestos, que en nada se diferencian de los que
pintaban sus colegas hombres, siendo a veces un poco anodinos,
particularmente los improvisados en los concursos de pintura
rapida, mientras que en otras ocasiones evidencian muy
ambicioso planteamiento, como el gran Paisaje Azul (Toledo) de
Maria Pilar Arenas, que esta a medio camino entre la épica
panoramica urbana de Zuloaga y la mirada cubista de Manuel
Angeles Ortiz, o la vista de Montalbdn, pintada por Pilar Moré
con un estilo cercano al de la figuraciodn esencialista y casi
abstracta de Benjamin Palencia, Francisco San José u otros
pintores de la II Escuela de Vallecas. Consideracién aparte
merece el litograbado Paisaje Urbano, de Maite Ubide, que es



en realidad una composicidén abstracta, como también son
abstractos el collage Tensidon y la agquada Sin Titulo de Julia
Dorado, muy en la linea automatismo gestual del Art Autre.

No quiero acabar sin destacar la calidad del catdalogo
publicado, donde se reproduce a toda pdagina y en color cada
una de las obras expuestas, con el complemento de estupendas
explicaciones, por orden alfabético de los apellidos de sus
autoras, cuyas biografias se ofrecen como coloféon. Pero ademas
quedara para la posteridad el 1ldcido ensayo histdérico-
artistico, en el que se pasa revista al contexto cultural
zaragozano de las dos décadas aqui estudiadas, en las que las
mujeres artistas se abrieron camino en el palmarés de los
certamenes de pintura y escultura convocados por diferentes
iniciativas institucionales. En estas paginas se deja
constancia de las artistas que obtuvieron reconocimientos en
los concursos publicos de aquella época: el Ayuntamiento de
Zaragoza organizdé a partir de 1943 el Saldén de artistas
aragoneses y desde 1962 la Bienal de pintura y escultura; la
Diputacidén otorgaba la beca Francisco Pradilla desde 1948 y
organiz6 desde 1957 el Salon de Pintores Aragoneses; el Estado
también organizaba concursos a través del Museo de Bellas
Artes, la iniciativa sindical de Educacidén y Descanso, el
Frente de Juventudes, etc.. Pero el principal quid argumental
del erudito ensayo de Desirée Oris estd en que mediante fotos
y texto se nos demuestran las relaciones de aquellas artistas
entre si y con abundantes colegas, dandonos pistas sobre
afectos o lineas de influencia. Se destaca la renuencia a
aceptar mujeres en el Estudio Goya, donde sirvid de precedente
para el ingreso de Dolores Franco el hecho de que antes se
habia incluido a Joaquina Zamora (lamentablemente no
representada en la exposiciodn), en cuya academia de la calle
Pignatelli fueron discipulas avantajadas Pilar Aranda, Pilar
Moré y Pilar Burges, siendo esta uUltima a su vez profesora
fundadora de un Estudio de Arte Aplicado donde se formdé Maite
Ubide. Sin duda fueron cruciales para abrirse camino estos
vinculos de magisterio artistico y de sororidad personal entre



mujeres, que en esta exposicién se evidencian en obras como el
retrato de Pilar Moré por Pilar Arenas. 0Ojalad la Casa de 1la
Mujer continle esta labor, con otras exposiciones similares
sobre las artistas de los afos setenta, ochenta y noventa.

Los efectos de la renovacion
del Museo de Antioquia en el
centro tradicional de
Medellin: ambivalencias entre
el arte tradicional y el arte
publico

Introducciodn

Hace un poco mads de veinte afos la ciudad de Medellin en
Colombia, se encontraba en una crisis institucional, social y
de seguridad profundas debido a la aun latente violencia
urbana desatada por el enfrentamiento entre el Estado y el
Cartel de Medellin. Como bien lo ha demostrado Gerard Martin
(2014), la década de los noventa fue para la ciudad, sus
habitantes y sus dirigentes politicos, intelectuales vy
sociales un periodo de tiempo de una violencia desatada, una
degradacién del conflicto urbano sin precedentes y, en todo
caso, un momento coyuntural para pensar en la sociedad
medellinense mas alla de esa voragine de los asesinatos, las
bombas y la muerte.

Una de las formas en que la institucionalidad, con el apoyo de
la élite académica, empresarial y cultural de la ciudad,
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encontrd para constituir un relato que hiciera contrapeso a
esa imagen de una ciudad hiper violenta, fue a partir de la
planeacion, gestidén, ejecucidn, inauguracién y puesta en
funcionamiento de grandes obras como forma de mostrarle a sus
ciudadanos, al resto del pais y al mundo que Medellin se
encontraba tomando control sobre si misma y que iniciaba de
manera decidida con el “lavado de cara” de una sociedad
corrompida y ensimismada a una sociedad vinculada al
desarrollo global y a su apertura a la mirada extrajera, a los
negocios y los nuevos aires mercantiles, turisticos vy
culturales.

Fue en este contexto, que el centro tradicional de la ciudad
se convirtié en un escenario en donde se centraron 1los
esfuerzos institucionales para poner de manifiesto esta
apuesta de re-institucionalizaciéon de Medellin y, a finales de
los afios 90, se realizd un proyecto urbano de grandes
proporciones, no tanto por sus costos de produccidén o su
magnitud en el espacio urbano, sino mas bien por sus
implicaciones simbdlicas para la planeacidon urbana y, sobre
todo, para las maneras de abordar el arte como medio de
transformacién urbano, educativo y cultural. Se hace
referencia especificamente al proyecto conocido en ese momento
como “Ciudad Botero”, que se puso en marcha en 1998 y se
finalizé en el 2001, y que trajo consigo la ampliacién del
Museo de Antioquia y la construccién de la Plaza de 1las
Esculturas de Botero ubicados ambas en pleno centro de la
ciudad (ver Figura 1). Este articulo se centrara, entonces, en
buscar dilucidar algunos de los efectos que ha tenido este
proyecto para las dindmicas propias de esta zona del centro de
Medellin en clave de las maneras, ambivalentes, en que el
Museo se ha vinculado con su entorno cercano en los Ultimos 20
anos.






Antes de continuar, vale hacer notar que para la realizacidn
de este trabajo se siguieron estrategias metodoldgicas
heterogéneas propias de la antropologia y la sociologia urbana
(Delgado, 1999; Duhau y Giglia, 2008; Giglia 2012). En
concreto, se recoge aqui la integracién de un trabajo de campo
realizado entre el 2018-2020 en donde se hizo un rastreo de
fuentes bibliograficas, la sintesis de conversaciones vy
entrevistas con funcionarios que trabajan o trabajaron en el
Museo, una revisidén documental del acervo de algunas
experiencias artisticas producidas por esta misma institucién
y del archivo periodistico producido por un periédico local,
el recuento de algunas conversaciones con personas habituales
a sus alrededores y algunos recorridos realizados por esta
zona urbana.

Breve contextualizacién sobre El Museo de Antioquia

El proyecto de hacer un Museo para la ciudad nace como
iniciativa ilustrada de la élite antioquefia a finales del
siglo XIX (concretamente en 1881) para consolidar una idea de
la region antioquefa desde su produccidén de las bellas artes.
Asi, la institucién transitdé varias décadas sirviendo como
punto de referencia educativo regional y como “biblioteca” de
la produccién artistica departamental (Rivera, 2017; Herrera,
2019). Sin embargo, debido a la inestabilidad politica, el
periodo comprendido entre 1881-1950 se caracterizdé por la
ineficiencia de la gestidén del Museo y de depender de 1los
cambios administrativos.

Fue asi que las élites econdmicos y politicas deciden que la
institucién debe pasar a manos privadas, para evitar la
inestabilidad de 1o publico. En los afios 50 el Museo ya
privatizado pasa a llamarse Museo de Zea y se establece en 1la
actual Casa del Encuentro (edificacidén que colinda con 1la



iglesia de La Veracruz, ver Figura 1). En este momento, la
institucién deja su caracter de “biblioteca”, en donde solo se
acumulaba una coleccién de pinturas, a iniciar su historia
museografica.

Sin embargo, entre los anos 70 y 80, y a pesar de una primera
donacién hecha por Fernando Botero encaminada a robustecer la
institucidén, el Museo sufre por la debacle de la ciudad y del
Centro caracterizada por el estancamiento de la construccién
del Metro de Medellin [1], el abandono institucional y la
fragmentaciéon urbana por el desplazamiento del poder publico y
privado (Gonzalez, 2018). Es asi que para los afos 90, vy
motivados por esa misma complejidad del entorno, 1las
directivas discuten si el Museo deberia irse o no hacia el sur
de la ciudad en donde estaba el nuevo desarrollo urbano.

A esto se le sumaba ademas que las instalaciones del Museo se
encontraban ubicadas en el sector del centro conocido como La
Veracruz, por su cercania con la parroquia que lleva ese mismo
nombre (ver Figura 2). Una zona de la ciudad reconocida por
sui impronta de arrabal callejero, por la manifestaciodn
latente del trabajo sexual callejero y la presencia de
cantinas, bares y residencias para el consumo de licor y el
intercambio de encuentros sexuales. En pocas palabras, era (y
es aln) un entorno urbano que reunia (y redne) una muchedumbre
urbana, al decir de Manuel Delgado (1999), caracterizada por
unas formas de ser y de estar en la ciudad a medio camino
entre las ldégicas campesinas y urbanas, por unas dinamicas
callejeras que oscilan entre lo legal y lo ilegal en donde las
violencias urbanas y la insegquridad eran (son) parte de la
vida cotidiana del lugar.






Al final, se decididé mantener la institucién en el Centro, ya
que, en todo caso, el Museo funcionaba y funciona aln como un
punto estratégico de control y desarrollo del proyecto de la
ciudad institucionalizada en tensién permanente con 1las
dinamicas no institucionales que se asentaron en el lugar en
las décadas anteriores. Esta decisidn, se vio reforzada ademas
con una nueva donacidén anunciada por Fernando Botero a finales
de los anos noventa que, luego de una serie de vacilaciones,
recibiéo el apoyo publico y privado necesario para la
planeacidon y consolidacién del proyecto de renovacidén urbana
“Ciudad Botero” (planeado y aprobado en el 1998 y construido e
inaugurado entre 1999-2001), en donde parte de la instituciodn
se trasladé a la antigua sede de gobierno municipal (lo que
hoy se conoce como la sede principal del Museo de Antioquia)
(ver Figura 3).
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Desde esa reinauguracion del Museo de Antioquia en su renovada
sede en el ano 2000 ha habido, hasta hoy, diversas formas de
direccién que se han caracterizado por la manera diferenciada
en que se ha administrado, operado y conceptualizado el Museo.
Sobre este asunto, se puede comentar que la institucidn ha
pasado por cuatro momentos.

Un primer momento bajo la direccidén de Pilar Velilla
(2000-2005), quien se centrdo en poner a funcionar para la
ciudad y los visitantes nacionales y extranjeros la nueva
sede, buscando activar las colecciones y las distintas salas
de exposiciones. Abriendo la institucién para ser disfrutada a
ojos de locales y extranjeros.

Un segundo momento, con la administracidén de Lucia Gonzdalez
(2005-2010), caracterizada por una apuesta conceptual de la
institucién de alinearse con las 1légicas globales de la
“museologia social” en donde se tomaba distancia de 1la
concepcién decimondnica de la museificacién y “fetichizacion”
de 1la obra de arte, para aproximarse mas a la comprensién de
Museo como un lugar de encuentros de practicas artisticas
contemporaneas vinculadas con el mundo social. Con ello se
realiza el MDEO7 [2] como una potente apuesta por la
internacionalizacidén del Museo al invitar artistas vy
colectivos de renombre internacional. Asimismo, en el periodo
de Gonzalez, se promovieron proyectos del Museo a nivel
regional, 1llevando la institucién a otras regiones del
departamento, y se establecieron fuertes vinculos con 1los
colectivos artisticos y culturales de la ciudad.

Luego, en un tercer momento, bajo la direccidén de Ana Piedad
Jaramillo (2011-2015), quien tenia un perfil de periodista y
diplomatica, se llevd a cabo el MDEll gestionado por la
anterior administracién, donde se buscdé que el Museo contara
con pares a nivel internacional, se continudé la relacidén con
los colectivos locales y se 1llevé a cabo el encuentro, ya



decididamente internacional (o mas concretamente, local vy
global) del MDEI1S5.

Finalmente, un cuarto momento, aun vigente, con la gestidn
adelantada por su actual directora Maria del Rosario Escobar
(2016-actualidad), en donde se ha buscado mantener el
relacionamiento internacional, pero ahora sumandole una
estrategia propuesta de que el Museo debe mirar y actuar de
manera directa sobre su entorno con el proyecto Museo 360°, en
donde se busca, a partir de diversas estrategias (residencias
artisticas, aperturas del Museo, actividades para nifos vy
ninas de trabajadores informales, entre otras acciones)
vincular la institucidén con su entorno cercano.

Vale en este punto comentar que esta propuesta de relacionar
el Museo con su entorno no es algo inédito para 1la
institucién. Ciertamente, en su pasado reciente ya habia
habido algunas practicas artisticas puntuales en eventos
relevantes como el MDEO7 (con los espacios de hospitalidad en
donde se realizaron procesos de colectivos artisticos con
personajes del entorno cercano), MDEl1ll (en donde se hizo
énfasis en procesos de aprendizaje) y el MDE15 (con la
propuesta “Vive 1la plaza” con proyectos de alimentaciodn,
musica popular con Jorge Velosa y los musicos del Parque
Berrio y “peluquiadas” a transeuntes del lugar). Aun asi, es a
partir del 2016 que se retoman estas acciones sociales desde
un proyecto concreto para que las propuestas de las y los
artistas invitados giren expresamente en torno a 1la
vinculacién con el contexto urbano y con las personas que son
habituales al lugar.

Asi, el Museo 360° se compone de acciones como Residencias
Cundinamarca que se viene dando desde el 2016, con la
participacién de tres residencias artisticas al afno. Uno de
los resultados mas conocidos de este espacio fue la propuesta
de Las Guerreras del Centro con su performance Nadie sabe
quién soy yo, del que se hablara un poco mas adelante. Sumado
a esto estan los proyectos Didalogos con sentido con los nifios



en estado de vulnerabilidad del entorno, la propuesta El
caldero en donde se vincula a las personas que trabajan en la
informalidad en el entorno, para hablar de recetas de cocina,
entre otras acciones pequefias como abrir las cuatro fachadas
del Museo a la ciudad. A modo de sintesis, se puede entender
que el proyecto Museo 360° es un techo conceptual que busca
vincular la infraestructura de la instituciodon, su proyecto
educativo a través del arte y las personas que son habituales
a su contexto urbano. En palabras del Museo:

En 2016, en el Museo de Antioquia nacidé el macroproyecto
Museo 360, que planted abrir todas las puertas del Museo y
rescatar espacios subutilizados, especialmente en los
costados del edificio que limitan con zonas de complejas
realidades sociales: la carrera Cundinamarca, la avenida De
Greiff y la calle Calibio. La idea de abrir el Museo en sus
360 grados implicaba, mas que una accién fisica, la gran
responsabilidad de generar una apertura real hacia los
habitantes del entorno. Asi, el proyecto ha buscado
establecer un dialogo con las comunidades de ese territorio
desde las practicas artisticas contemporaneas, a partir de la
figura de residencias: estancias de artistas durante 6
semanas en el Museo. Una propuesta inédita en la ciudad desde
una institucién museal con tantos afos y con tanto peso de
tradicion a cuestas (Museo de Antioquia, 2019: 2).

“Ciudad Botero” como proyecto civilizatorio del Centro

Ahora bien, de esta sucinta resena de la historia reciente del
Museo interesa centrar la atencién en dos asuntos que han ido
caracterizando la influencia de esta institucién sobre la zona
urbana en donde se encuentra situado y sobre las personas que
son habituales a la misma. El primero tiene que ver con el
proceso de planeacién, construccién e inauguracidén de “Ciudad
Botero” y el segundo hace referencia al relacionamiento
ambivalente que esta institucidén ha establecido con su



contexto urbano inmediato en los afios que han seqguido desde su
renovacion.

Bajo estas circunstancias, se dira de entrada que se entiende
aqui dicho proyecto como un decidido proceso de renovacidn
urbana en clave de puesta en practica de un dispositivo
civilizatorio que se puso en marcha sobre esta zona de la
ciudad. Fue un proyecto que rdapidamente se convirtidé en un
simbolo del cambio de la ciudad, de la transicién de un
periodo de mucha violencia a un presente donde la ciudad se
recuperaba y le apostaba a un proyecto grande, costoso y con
la estampa de un artista internacional.

Asi fue intensamente narrado por uno de los medios locales mas
emblematicos [3] y recibido con entusiasmo y complacencia por
diversos sectores sociales, culturales y académicos. Este fue
el caso de la profesora espafola Asuncién Hernandez (2002)
quien tuvo la oportunidad de visitar el renovado Museo y la
Plaza de las Esculturas al poco tiempo de que ambas obras
hubieran sido inauguradas. En efecto, para esta investigadora
el proyecto de “Ciudad Botero” podia ser entendido, para ese
momento, como un esfuerzo cultural y educativo institucional
publico-privada para la construccién de caminos posibles para
la paz urbana, la reconciliacidén y la revitalizacién de un
sector marginado de la ciudad. Es mas, la misma autora hace un
ejercicio comparativo entre la renovacién urbana que significo
la construccidon del Museo Guggenheim de Bilbao [4] y el
proyecto local. En sus propias palabras:

Medellin no es ajeno, en este sentido, al fendmeno de los
‘museos estrella’ del nuevo milenio como el Guggenheim-
Bilbao. Consciente de la importancia que tienen estos nuevos
centros ligados a una figura de prestigio, en el caso a la
del pintor y escultor colombiano mas famoso fuera de su pais,
la operacidén ‘Ciudad Botero’ realizada a iniciativa del
artista y con el apoyo y la participacién de la autoridades
municipales y de las principales empresas del pais, pone en
evidencia una voluntad de cambio social y cultural en la que



el patrimonio es un elemento clave porque se utiliza para
mejorar el nivel de autoestima de los ciudadanos, para
reforzar el sentimiento de identificacién con su ciudad, a la
vez que se intenta devolver a la poblacidon espacios publicos
abandonados a la marginalidad (Hernandez, 2002: 153).

Siguiendo por esa misma linea, Hernandez resalta que junto al
relativamente reciente sistema de transporte masivo (el Metro
de Medellin), esta operacidén en el Centro era para la época:
“(..) el segundo proyecto de renovacién urbana mas importante
de la historia contemporanea de la ciudad y como la gran
iniciativa de integracidén ciudadana de 1la poblacién”
(Hernandez, 2002: 169). Esto debido a que, con esta propuesta
educativa y cultural vinculada con la exhibicién de las obras
de arte para el espacio plblico y la actividad repotenciada
del Museo, se estaba apostando por transitar caminos distintos
que no profundizaran mas en los recientes relatos de la
violencia y el miedo urbanos.

A esto se le suma, ademas, dice la autora: “(..) la ilusién
generada en la ciudad y el cambio de la imagen exterior de
Medellin que, por primera vez, aparece en la prensa extranjera
ofreciendo una imagen distinta del pais a la tradicionalmente
reducida al narcotrafico y la violencia” (Hernandez, 2002:
170).

En este sentido, aunque la investigadora reconoce que para la
consolidacidén del “Ciudad Botero” se realizaron procesos de
demolicidén de edificios existentes, 1o que conllevd el
desplazamiento hacia otros lugares del Centro y de la ciudad
de las personas que frecuentaban el lugar, y que esta misma
condicién del proyecto fue, cuando menos, contradictoria; si
es claro que su postura es afirmativa y ve, en su conjunto,
con buenos ojos las renovaciones fisicas y simbdlicas que
trajo a este lugar de la ciudad.



Por fortuna, en el ambito artistico y académico local ha
habido, desde el momento mismo de la inauguracién de esa
operacién urbana, interpretaciones alternas que se suscriben y
que se han encargado de hacer una critica a lo que significé
esta renovacién urbana para el Centro y a la propuesta
plastica de Fernando Botero. Esto con el dnimo de subrayar las
contradicciones que se expresaron y se expresan en la
realizacidén de un proyecto de esta indole. Este es el caso de
los articulos de Juan Luis Mesa (2002) y el texto del profesor
Jairo Montoya (2002).

En el caso de Mesa, la critica se hace de forma contundente
desde el ambito de la reflexion artistica que toma distancia
de la cooptacidén de poderes politicos y econdémicos que hacen
del arte un asunto decorativo. De alli que su interpretacidn
sobre “Ciudad Botero” parta de hacer una critica a la obra de
Fernando Botero y, desde ahi, a la decisién institucional de
hacer de este fragmento urbano del Centro un lugar para la
imposicién de sus voluminosas esculturas. Al respecto
planteaba el autor:

Sus obras pueden estar en cualquier ciudad y nada las
distingue. ¢éQué particularidades existentes en Medellin hasta
antes de decidirse por decreto, como es costumbre aqui por
parte de planeadores, atrajeron al artista Botero para
imponer sus esculturas confeccionadas sin la mas minima
consciencia de su ciudad natal, para que ademas de insistir
en su ubicacién, se tuviera que derrumbar el fragmento de la
ciudad existente sin el derecho a la argumentacidn del tipo
legal o simbélica de los antiguos moradores, los recientes,
los temporales, de la ya hoy constatable Plazoleta de las
Esculturas? Por eso la necesidad de nombrar el proyecto como
una ciudad, su ciudad, Ciudad Botero (Mesa, 2002: 70).

De esta cita, conciernen tres cuestiones interrelacionadas que
aborda el autor para profundizar en la critica sobre todo el



proyecto: (i) la desconexidon de las obras con las realidades
contextuales, (ii) el caracter impositivo y, literalmente,
demoledor de la misma y (iii) y su alineacién con el relato
institucional de “recuperacion” del espacio publico a partir
del arte. Ciertamente, y para decirlo con la claridad que Mesa
lo expone en su articulo: dicho proyecto fue una operacién de
reinstitucionalizacion del Centro a partir de un artista local
de fama internacional cuyas obras escultdricas, que bien
hubieran podido estar en cualquier otro lugar, fueron
destinadas para reforzar la apuesta de renovacidn urbana de
este sector.

Asi, con el argumento de hacer un espacio publico para la
ciudad que ademds propiciaria la educacién de la ciudadania
desde unas obras de arte publico, se decidid hacer tabula rasa
con los edificios y personas habituales al lugar para dejarle
via 1libre a unas esculturas que refundarian una nueva
“ciudad”. Entendiendo asi el asunto, se abre la posibilidad de
poner en cuestién el tipo de espacio y de arte “puablico” que
se buscaba configurar con esta operacidon sobre la que hubo
tanto entusiasmo de instituciones publicas y privadas.

Sobre este asunto, y en relacidén a la dimensidén aportada por
la obra artistica de Botero, Mesa defiende la idea de que la
obra de este artista que, si bien sus esculturas ocuparon un
espacio publico urbano, poco o nada le aportaban en términos
de ser obras de arte publico. Y, esto es asi, porque si hay
algo que caracteriza el arte plblico, no es el hecho de que
esté puesto en una calle o una plaza, sino porque en su puesta
en “obra” contextualizada puede poner de manifiesto las
paradojas y contradicciones que conforman eso que nos es
“pablico”. En palabras del autor, mientras que Botero, con
toda la institucionalidad de la ciudad alineada con su
voluntad e intenciones, plantd decenas de esculturas en el
Centro:

(.) los artistas disidentes de la oficialidad rimbombante, en
silencio, con sus intervenciones, con sus ensayos, con sus



experimentos, con sus dudas, nos recuerdan con certeza que
como publicos, son espacios cargados de liquidos
desparramados de manera incontrolada, unidos por lo mismo que
los separa, siguiendo lo propuesto por Isaac Joseph (..)
(Mesa, 2002: 82).

En tal sentido, y hablando del aspecto espacial de esta
renovacién urbana, de “publico” tuvo poco. Pues si eso
“publico esta en los “desparrames” y mezclas de la vida
social, “Ciudad Botero” buscé precisamente lo contrario: “(..)
la Plazoleta de Ciudad Botero emula los brios de la guerra,
sus arrases, sus traslados, sus escombros, sus angustias, su
arrogancia, su prepotencia (..)” (Mesa, 2002: 86).

Ciertamente, la demolicién, que se cuenta como inevitable, fue
contundente, hizo de una zona urbana, consolidada con el paso
de los afnos, una plaza vacia para las esculturas. Una plaza
que, literalmente, borrdé todo los “liquidos” sociales que
habia antes: locales, esquinas, residencias, lugares de
encuentro y de referencia para las personas que frecuentaban o
habitan en la zona. Con ello, decir que “Ciudad Botero” fue
una apuesta institucional para aumentar el espacio publico del
Centro es, por decirlo menos, cuestionable.

Asi 1o hizo también evidente en su momento el profesor Jairo
Montoya al sehalar que las demoliciones que se hicieron de la
porcién urbana para la llegada de las esculturas y que
estuvieron acompanadas, en su primera etapa, de la fuerza
pliblica en caso de que hubiera enfrentamientos violentos con
las personas que estaban desalojando, hicieron que el lugar
adquiriera una dimensidn terrorifica. Esto debido a que 1la
producciéon de escombros, la generacién de los desplazamientos
y el borramiento de la diferencia se estaba dando, ya no desde
las bombas de la violenta guerra urbana, sino desde el
accionar institucional, desde el “arte”, la “educacién” y la
“cultura”:



A diferencia de lo que pasaba con el agora de la polis, o0 en
la plaza de la ciudad, las ‘obras’ ya no tienen aqui la
impronta de convocar el caracter publico de un espacio
centrado, sino mas bien la misidn de ‘rescatar’ el centro de
un espacio para un ‘publico’ que en rigor deberia ser
expulsado como simple escoria de lo politico (Montoya, 2002:
120) .

Esa “escoria” que fue expulsada, diria Montoya, no fue otra
cosa que la gente comiun. Gente que, al parecer, no podia estar
en el lugar que se construia para reclamar el Centro, para
abrir un lugar para que los medellinenses lo consideraran
nuevamente como el lugar de referencia y como el “corazén” de
la ciudad. Sin embargo, rapidamente esa “escoria” empezd
nuevamente a “desparramarse” en el renovado lugar. Primero
timidamente, como alcanzé a comentar el profesor Montoya en
los primeros afos de uso de la plaza, y ya luego de forma
decidida. Tanto que pronto las subsecuentes administraciones
vieron la necesidad de hacer presencia alli, sobre todo en las
horas del dia, a partir de funcionarios encargados de velar
por el buen uso del “espacio publico” y de la presencia
policial para garantizar la seguridad de las personas que
visitan el lugar.

Sobre este proceso de reocupacion del lugar, no se puede dejar
de comentar los trabajos liderados por la profesora Kathya
Jemio (2014), y sus colegas (Jemio, Arango y Lopez, 2016;
Jemio y Arango, 2017), en donde, a través de un analisis
comparativo entre fotografias del pasado y del presente, se
hace una suerte de diagnodstico del proyecto de Ciudad Botero
unos diez afios después de su inauguracién. De estos articulos
interesa senalar que en todos ellos se plantea que la vida
urbana que tienen los alrededores del Museo de Antioquia y que
ha ido adquiriendo la Plaza de las Esculturas, radica en la
diversidad de practicas urbanas, la mayor parte de ellas
informales, que se encuentran cotidianamente en el lugar. Con



lo cual, se plantea la idea de que, a pesar de la impositiva
llegada de esas esculturas a este sector del Centro, la vida
urbana encontrd la manera de volver a establecerse alli mismo.

Para reforzar lo dicho, vale citar aqui las reflexiones que
Manuel Bernardo Rojas (2017), le dedica a una de las estatuas
de Botero instaladas en la Plaza de las Esculturas. El autor
centra su atencidn especificamente en aquella escultura que
representa una esfinge [5] y que le da pie para cuestionarse
por aquello que este ser mitoldgico busca vigilar. éQué es 1o
que esta guardando esa escultura?, se pregunta. Si en la
mitologia las esfinges protegen ruinas, cuales serian las
ruinas que esta resqguardando esta esfinge en particular. Pues
bien, se contesta, tal vez esté atenta a lo que ha sido de la
gran “ruina” que fue este lugar en el pasado, cercano sin
duda, donde hoy estd ella y estan las demas esculturas de
Botero. Asi, a partir de este juego narrativo, Rojas presenta
una critica renovada de los limites del dispositivo
civilizatorio que fue la operacién de renovacidén urbana.
Limites que, en todo caso, estuvieron precisamente en aquello
que el proyecto buscé borrar, “limitar” y separar, a saber: la
“escoria” preexistente. En palabras del autor:

(.) no hay destruccidén tan perfecta como para que pueda
soslayar otras formas de lo ruinoso, otras formas de hacer
ruina. Pensada quizas asépticamente, como acostumbran los
arquitectos y planificadores en sus maquetas y en sus
proyectos virtuales de las obras, lo proteico y multiforme de
la ciudad, sin embargo, volvid a aparecer con el paso de los
anos. La plazuela cruzada por turistas que se toman fotos en
las esculturas, es también ‘asediada’ por ladronzuelos que
quieren robarles sus lujosas camaras fotograficas (..) por
alli esta el vendedor ambulante, el improvisado guia
turistico, el transelunte que pasa sin detenerse a mirar que
una esfinge vigila el entorno, no para invitarle a resolver
el enigma — a fin de cuentas esas esculturas son tan kitsch-
sino para decirle que él es el enigma, que hace parte de un



tejido incomprensible y que su andar es parte de una estesia,
en donde lo publico se construye desde la escoria y no contra
ella (Rojas, 2017: 33).

En suma, lo que se quiere subrayar de estas aproximaciones
criticas es la forma en que todas ellas buscan explicitar la
inherente incongruencia de un proyecto como “Ciudad Botero”.
Partiendo pues de esa contradiccidén que hizo parte de la
gestacidén misma de la historia reciente del Museo de Antioquia
que hoy conocemos, se centrard la atencidén en el segundo
asunto ya enunciado, a saber: la ambivalente relacidn que ha
establecido el Museo con el entorno urbano en donde esta
erigido el edificio y a las diversas y disimiles estrategias
institucionales que ha asumido en los Ultimos 20 afios en
relacién a dicho entorno.

Las ambivalencias del Museo de Antioquia con su entorno

Bajo estas circunstancias, se entiende que hoy, y desde hace
20 anos, el Museo de Antioquia tiene (y ha tendido) un lado A
y un lado B [6]. O, si se quiere, una cara iluminada y una
cara oscura. La primera esta sobre Carabobo y es aquella que
se ofrece al turismo, con las esculturas de Botero, la
presencia policial permanente y la apertura que ofrece la
plaza. La otra cara, que esta sobre Cundinamarca y que tiene
un punto de contacto y su influencia sobre Calibio y los
alrededores de la iglesia de La Veracruz, es sustancialmente
distinta. Es estrecha, llena de cantinas y bares para el
ofrecimiento explicito de los servicios de las trabajadoras
sexuales, sumado al evidente consumo y venta de drogas, asi
como también la presencia permanente de habitantes de la calle
en sus niveles mas altos de degradacidn.

Asi, el Museo (con sus dos sedes conjuntas) y La Veracruz se
erigen como dos iconos institucionales (privado religioso vy



privado artistico/cultural) fronterizos entre un lado A y B de
la ciudad. Es en esa condicion del lugar que, se decia, el
Museo ha establecido con los afilos acciones o estrategias
ambivalentes que andan por caminos distintos: por un lado esta
la versién tradicional de la institucién que se articula
estrechamente con 1la donacién de Fernando Botero y la Plaza de
las Esculturas, bajo el discurso de ser el arte publico por
excelencia de la ciudad. Esta versidn tradicionalista, que se
vincula estrechamente con el lado A de la ciudad, se ha
caracterizado ademas por “hermetizar” el edificio en relacidn
a su entorno y proyectar al Museo en términos globales con
grandes eventos e invitados internacionales del ambito
artistico mas exquisito.

Por otro lado, estd la version del Museo que aboga por abrir
espacios para las practicas artisticas contempordneas que le
apuestan a la comprension del lugar y al actuar, desde el
arte, sobre ese lugar. Es en esta version de arte critico (por
nombrarlo de algun modo) que ha promovido y gestionado el
Museo en estos afios, con algunas de las practicas artisticas
del MDEO7, MDE1l y MDE1l5, asi como también en los uUltimos
proyectos comentados con la estrategia Museo 360°, que se
potencia un arte publico, en términos del fildsofo espafiol
Félix Duque (2001), caracterizado por su potencia disruptiva
de explicitar, a través de las practicas artisticas, la
dimensién de lo publico en los lugares en donde es aplicada.

Este arte publico es por lo general efimero, no “fijable” vy,
por ningun motivo, institucionalizable. Se aproxima mucho mas
al performance urbano que al emplazamiento escultural o la
fijacidn pictdrica. Siguiendo a Duque, el arte publico no es
aquel que se pone en el espacio puUblico por mas voluminoso y
monumental que sea. Es mds, ese tipo de expresién plastica no
hace otra cosa que esconder, en el sentido de poner un velo,
las caracteristicas propias de lo publico. Mientras que el
otro tipo de prdacticas artisticas, lo que hacen, asi sea por
un periodo de tiempo muy pequeio (el tiempo que dure la



intervencidén o el performance), es traer a la superficie 1los
elementos que conjugan lo publico en el lugar en donde se
lleva a cabo la intervencién.

En otras palabras, mientras que el arte puablico
tradicionalista lo que hace es fijar el sentido de lo publico
y del arte en simbolos escultéricos monumentales que
simplifican (y esconden) la complejidad de los lugares en
donde se establecen; el arte publico de las practicas
artisticas contemporaneas lo que buscan es explicitar 1los
componentes (muchas veces fragiles, contradictorios vy
problematicos) que se mezclan para constituir los lugares.

Asi, mientras que en la version del Centro de la Plaza de las
Esculturas (promovida, gestionada y rentabilizada por el Museo
de Antioquia) el arte se ha fijado en sus volumétricas
esculturas y se ha simplificado el espacio puUblico dando una
version de relativo control limitando la mirada Unicamente al
lado A de la ciudad. En ese mismo Centro, las practicas
artisticas que se han mencionado (también gestionadas vy
promovidas por el Museo) han buscado poner de manifiesto las
colisiones, 1las violencias, 1los desarreglos, 1las
contradicciones, los “desparramamientos” y las mezclas entre
ese lado A y el lado B de esa misma ciudad. 0 lo que es lo
mismo, es un arte publico que pone de manifiesto los limites,
las porosidades, los rebasamientos y los desbordes entre la
ciudad y lo urbano, entre la polis y la urbs que componen ese
lugar del Centro [7].

Dos experiencias de arte publico desde el Museo de Antioquia

En este contexto, se han encontrado dos experiencias
artisticas de arte publico que hacen contrapeso a esa versiodn
tradicional y pesada del arte representada en La Plaza de Las
Esculturas de Botero. Se hace referencia especificamente a:
(i) el proyecto Bar Las Divas (Sustraccidén/Adicidn) del



artista mexicano Héctor Zamora realizado en el 2007 en el
MDEO7 y (ii) el performance Nadie sabe quién soy yo resultado
de la residencia artistica de la artista bogotana Nadia
Granados en el 2017 en el marco de la propuesta Residencias
Cundinamarca.

En el 2007 el Museo de Antioquia realizd el citado evento del
MDEO7 cuya apuesta principal era la de reflexionar a partir de
practicas artisticas contempordneas sobre la pareja conceptual
hospitalidad/hostilidad, buscando respuestas sobre sus
diferencias, puntos de encuentros y posibles fisuras,
resquicios y fugas entre el acoger a los otros o generar
limites y muros que separan y rechazan la diferencia.
Partiendo de esta premisa, se les extendidé la invitacidn a
unos 80 artistas nacionales y extranjeros para que aportaran
desde sus multiples perspectivas. Es asi como el artista
mexicano Héctor Zamora llega a Medellin y, luego de pasar un
tiempo recorriendo algunos barrios de la ciudad y, en
especial, los alrededores del Museo de Antioquia, decide hacer
una sintesis de lo visto con su obra Bar Las Divas
(Sustraccién/Adiccidén). Al respecto de este proyecto se lee en
las memorias del evento lo siguiente:

En Sustraccién / Adicién, el mexicano Héctor Zamora propone
la realizacidén de un bar que afecta directamente el
funcionamiento de la Casa del Encuentro (..) Al margen de
cualquier wubicacidén accidental, Zamora propone la
construccién de una edificacidén que irrumpe, en todos los
sentidos posibles de la palabra, con su cotidiano
funcionamiento (..) le sustrae una fraccién importante al
espacio laboral en la Casa del Encuentro al tiempo que se lo
afiade al entorno; lo que deja de funcionar para la
institucidén, en el adentro, comienza a hacerlo para el
espacio publico, en el afuera (..) El bar es atendido por
mujeres del sector, quienes no so6lo le han puesto su ‘mano’
en la decoracién, sino que ademas han sido actores
fundamentales en la concepcidn del sitio, aportando desde el



nombre (Las Divas) hasta su trabajo; y pasando por la gestidn
y consecucion de su mobiliario. Esta apropiacidén es un
elemento imprescindible para el funcionamiento y avivacidn de
la pieza (Museo de Antioquia, 2011c: 118).

La obra Bar Las Divas.. fue planteada de tal manera que durara
unos pocos meses, y aunque se extendidé por unos cuantos dias
mas de lo planeado, al finalizar el MDEO7 fue demolido el muro
que hacia que adentro de la Casa del Encuentro fuera el afuera
de la calle, y las cosas volvieron a la “normalidad”, es
decir, las dinamicas del Museo siguieron dandose dentro de él
y en las dinamicas de las calles circundantes continuaron
ocurriendo. Esta obra, si bien no buscaba traer a colacidn de
forma explicita que ese afuera de los entornos del Museo y de
la iglesia de La Veracruz se da en clave del trabajo sexual
callejero, si incrustd en la Casa del Encuentro, literalmente,
uno de los lugares que acogen parte de las practicas de
seduccidén, conversacién y ocio de las personas que se dedican
a esto oficio: el bar o la cantina [8].

En efecto, y como se puede ver aun hoy en muchos de los bares
y cantinas que se encuentran sobre Cundinamarca, con el Bar
Las Divas.. se planted una doble condicién que hace parte
constitutiva de estas calles:

(i) Dejo ver que en estos bares de la zona se ponen en juego
formas de encuentro urbano, de sociabilidad y maneras de vivir
el Centro que se vinculan directamente con las 1ldgicas del
trabajo sexual callejero y que ponen en comUn una amplia
tipologia de personas habituales al lugar. Asi es, si bien en
estas cantinas es donde estas mujeres suelen tomarse algo
previo con sus clientes, también son lugares para la
conversacién entre los cantineros, clientes y las prostitutas.
Claro, son dinamicas de sociabilidad que facilmente se



deslizan hacia el arrabal callejero con sus violencias,
peligros, abusos y normas, pero que, en todo caso, son parte
del Centro, y que en ellas también se configuran unas
subjetividades que a partir de sus practicas urbanas van
configurando la impronta particular del 1lugar.

(ii) Puso en evidencia las contradicciones inherentes en la
gestacion de un museo como este, que no consideraba como parte
de sus propias propuestas “museales”, artisticas y de
reflexion los intensos fendmenos sociales que lo rodeaban. Con
esta obra, con su penetrante incrustacién en las instalaciones
del Museo de Antioquia, se generd un lugar para el encuentro
donde personas de muchos tipos (del ambito artistico,
politico, comercial y empresarial) experimentaron las
dinamicas de hospitalidad enraizadas en el encuentro y la
sociabilidad de esa “escoria” que el mismo proyecto “Ciudad
Botero” buscé, sin éxito, borrar de esta zona del Centro.

De alli que se hable de contradicciones inherentes: en un
principio dadas en la demolicion y el desplazamiento de los
fenomenos sociales existentes y, luego, expresadas en un
hermetismo del Museo frente a esos fendmenos que 1o rodeaban
que, a pesar de todo, permanecieron haciendo de esas calles su
lugar de existencia urbana. En pocas palabras, la obra de
Héctor Zamora fue una constatacién elocuente de la premisa ya
comentada de que “lo pubico se construye desde la escoria y no
contra ella”. 0, mds precisamente, que el arte publico, para
ser publico, no puede darse en contra o a espaldas de la
“escoria”, sino con y desde ella.

Por su parte, en el marco del mencionado proyecto macro del
Museo 360° se ha realizado la propuesta de Residencias
Cundinamarca. En pocas palabras, dicha propuesta puede
resumirse como un proyecto con una declarada intencidn



pedagégica educativa y colaborativa, en donde la “obra de
arte” adquiere relevancia mas en el proceso creativo y en las
mediaciones que propicia la propuesta artistica, que en el
resultado mismo. Asi, en el 2017 la artista bogotana Nadia
Granados es invitada a realizar una residencia de unas semanas
en el Museo cuyo resultado fue el citado performance Nadie
sabe quién soy yo concebido y realizado en un trabajo
participativo con algunas de las trabajadoras sexuales
callejeras del sector. Al respecto, y segun un catalogo que
recoge la experiencia de Residencias.., la propuesta de
Granados se dio:

A través de un casting, un laboratorio, conversaciones
particulares y ejercicios corporales, en los que se
identificaron conjuntamente historias de vida y construyeron
narraciones visuales para crear cada una de las escenas que
conforman una performance en formato cabaret.

Nadie sabe quién soy yo es la articulacidén entre la
desmantelacion de los cédigos de la pornografia, las citas a
la historia del arte y la literatura feminista, y las
historias de vida y los cuerpos de ocho mujeres que ejercen o
ejercieron la prostitucién, o que hacen algun trabajo
informal en el centro de Medellin. Sus voces y cuerpos narran
las multiples violencias infligidas sobre ellas, y desde alli
accionan su capacidad de resiliencia y su lugar insumiso en
la sociedad (Museo de Antioquia, 2019: 7).

Bajo estas circunstancias, se trae a colaciéon la obra de esta
artista bogotana porque, 10 anos después de la propuesta de
Zamora, es una apuesta por vincular la actividad artistica del
Museo con las dinamicas propias del trabajo sexual circundante
de la zona de la iglesia de La Veracruz y del Museo. Como se
expone en el fragmento recién citado, en el proceso del
montaje del performance se hacen unas entrevistas, tipo
casting, que quedan grabadas y se exhiben como parte de la



experiencia.

Alli, varias mujeres cuentan algunos fragmentos de sus
historias y sus tacticas (Certeau, 2000) de sobrevivencia a
partir del ejercicio de la prostitucidon en las calles del
Centro. Hablan de los maltratos a los que fueron y son
sometidas por sus parejas sentimentales, sus clientes y sus
jefes. Hablan del rechazo de sus familias, de 1a
estigmatizacién de las personas que las miran en las esquinas
en donde se han parado y se paran para ejercer su trabajo.
Hablan de sus dramas y de sus momentos de mayor abandono vy
precariedad. Un ejemplo elocuente de estas piezas
audiovisuales, es aquella que recoge el testimonio de una
mujer que en vista de no haber tenido un buen dia de trabajo y
con la presidon de no contar con que pagar la noche en una
pensidén cercana, toma la decisidén de vender su pelo en una
peluqueria.

Es entonces a partir de este casting, sumado a un proceso de
creacién conjunta con las mujeres gque resultaron
seleccionadas, que se produce el performance tipo obra de
teatro cabaret con distintas escenas, cada una de ellas
interpretadas por una de las mujeres que participaron en su
creacidén. A grandes rasgos, el performance presenta una
propuesta plastica que mezcla el audiovisual y la actuacién de
estas mujeres tanto pregrabadas como en vivo.

La obra increpa al espectador, busca contar la experiencia de
sus protagonistas desde los insultos que reciben, desde las
violencias que soportan en sus casas, en sus barrios y en el
Centro. Es una obra que pone en cuestidén las contradicciones
urbanas que se inscriben en el cuerpo y en la historia de vida
de estas mujeres: hacen las veces de objeto de deseo, del
desahogo sexual y de confidentes de sus clientes y, al mismo
tiempo, son sefaladas como personas despreciables, buenas para
nada mas que abrir las piernas, como mujeres engafosas Yy
ladronas. Asimismo, son usadas como modelo invertido que
encarna aquello que no deberia ser y hacer una mujer: ser una



mujer que comercia con su sexo y hacerlo en las calles y en
las noches. Y es, claro, una obra que busca valorar a estas
mujeres como protagonistas de sus propias historias de vida

[9].

En tal sentido, esas experiencias de vida marginalizadas vy
precarizadas de estas mujeres, sobre las que se elabora la
obra de Granados, serian el producto maldito de un complejo
entramado socio histérico y cultural que opera en el centro de
la ciudad de Medellin y que, en los uUltimos afios, viene
exhibiéndose con singular fuerza en las calles que enmarcan
esta zona urbana.

Cabe anotar, sin embargo, que hay en esta propuesta artistica
un asunto adicional que debe ser senalado, y es el hecho de
que esa dimensidén “insumisa” que se expresa en el casting, en
los apartes de sus vidas que cuentan y en los fragmentos del
performance, se vincula con la capacidad de agencia y
autonomia que han fabricado como trabajadoras sexuales en
estas calles. En la obra de Granados se ve un esfuerzo por
recabar y hacer memoria de las formas en que estas mujeres son
y han sido putas en el Centro, cémo lo han sobrevivido y cémo,
a pesar de todo, ellas y tantas otras mujeres como ellas:
viejas, gordas, arrugadas, algunas mas jovenes, otras de otros
paises, y todas ellas empobrecidas, siguen presentes
haciéndose y haciendo el lugar.

En suma, lo que interesa de ambas propuestas artisticas es que
dan pie para problematizar la relacidén entre el Museo, el
centro de la ciudad y las practicas urbanas del entorno urbano
en donde estd ubicado, en donde el trabajo sexual callejero es
preponderante. El Bar Las Divas.. y Nadie sabe quién soy yo,
dan cuenta, desde dos perspectivas plasticas distintas, sobre
la estrecha relacién entre unas formas citadinas que se
componen en la sociabilidad de las calles y las cantinas,
sobre las miserias que cargan consigo muchas de las mujeres
que “trabajan” esas calles circundantes, sobre sus luchas y
tragedias cotidianas, sobre el valor que puede encontrarse en



esos esfuerzos diarios por hacerse una vida en el Centro. Y,
por encima de todo, sobre cémo estas mujeres son también parte
constitutiva de la dimensidon “publica” del lugar: con su
presencia diaria y sus procesos de territorializaciédn
cotidianos hacen que esta zona urbana se configure del modo en
que lo hace.

Bajo estas circunstancias, mientras que el arte publico
convencional, que se ha venido exhibiendo de forma monumental
y grandilocuente en la Plaza de las Esculturas de Botero,
demuele, destruye y solicita como necesarios la puesta en
marcha de procesos de higienizacidén y borramiento de lo que
preexisti6 en el lugar; el arte publico, expresado en las
practicas artisticas contemporaneas como las dos analizadas,
busca hacer visibles, con sus efimeras intervenciones, parte
de las sustancias sociales que se desparraman en lo publico,
“empegotando” y mezclando lo impensado.

A modo de cierre

Con todo, si de lo que se trata es de reflexionar sobre las
formas en que en distintas latitudes se escenifica ese “efecto
Guggenheim”, entendido como los cambios en las dinamicas
urbanas y en las practicas artisticas que propicidé 1la
renovacién urbana de una porcién de una ciudad para la
construccién y/o ampliacidén de un museo, lo que se puede
concluir con este trabajo es que desde la via interpretativa
que se ha planteado aqui, los efectos que ha tenido el Museo
de Antioquia en el centro tradicional de Medellin desde su
renovacién a finales de los afos 90 con “Ciudad Botero” son,
ciertamente, ambivalentes.

Como se ha visto, por un lado, con la renovacién de esta
institucidén se capitalizé el deseo de la institucionalidad
local por avanzar en la “recuperacién” del “corazén” de la
ciudad a partir de un proyecto cultural promovido y apoyado



por un artista de reconocimiento internacional. Proyecto que,
para su realizacidén y permanencia, exigidé procesos de
demolicion de edificios aledafios que conllevaron al
desplazamiento de personas habituales al lugar y el
establecimiento de vigilancia policial en la zona para
garantizar la seguridad de las personas locales y extranjeras
que quisieran conocer el renovado Museo y de una veintena de
esculturas volumétricas y monumentales que estaban alli como
una apuesta, del arte tradicional, por “llevar el arte” al
espacio publico y, de ese modo, relacionarse de manera,
distante, con su entorno.

Por el otro lado, y de manera paralela, como parte de ese
proceso de renovacién fisica, simbdlica y conceptual de 1la
institucidén, en estos ultimos 20 anos el Museo de Antioquia se
ha convertido en un escenario para el encuentro, la reuniodn,
la gestidén y la produccién de unas propuestas artisticas
contemporaneas en clave de unas manifestaciones de un arte
publico que propone unas formas de comprensidén y de
relacionamiento distintas con el centro de la ciudad y con las
personas que le son habituales a los entornos urbanos del
Museo. Es asi como, con diversas propuestas de practicas
artisticas contemporaneas que se pueden rastrear desde el
MDEO7 y que se manifiestan hoy con iniciativas como las de
Museo 360°, que el Museo busca pensarse como una institucién
porosa con su entorno inmediato y relacionandose de
criticamente con esos “desparramamientos” urbanos que se ponen
en juego en lo publico. Comprendiendo que el Museo (como 1la
ciudad), como vimos de la mano de Manuel Bernardo Rojas, es y
se hace con la “escoria” urbana y no contra ella.

De ambas tendencias que conviven hoy en el Museo y que
dependen de las formas de direccién que ha tenido y que tendra
esta institucién, se estima que es la segunda, la del arte
publico, la que expresa con potencia el lado critico,
propositivo, creativo y transformador de esos “efectos”, no
necesariamente buscados, de ese proyecto civilizatorio en



clave de la renovacidon y “estetizacién” urbanas que fue en su
momento “Ciudad Botero”.

Notas
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[1] Este sistema de transporte masivo inaugurado en 1995 cruza
de sur a norte buena parte del Valle de Aburrd, conectando
varios de los municipios que lo componen, de alli su nombre de
tren metropolitano. Asimismo, ha integrado con una de sus
lineas el occidente de la ciudad. Este tren metropolitano
elevado inicidé su construccidén en los afos ochenta y, por
diversos problemas financieros, estuvo detenida y a medio
hacer, dejando unas huellas urbanas de ciudad en ruinas que se
sumaron a la profunda crisis social y de seguridad de la
época.

[2] El MDEO7 fue la primera versidén de un encuentro
internacional de practicas artisticas contemporaneas en la
ciudad. El Museo fue el anfitridon y estuvo a cargo de la
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administracion, gestidén, promocidén y divulgacién. Fue un
evento que buscd involucrar a la ciudad en su conjunto: 1la
administracién municipal, varias instituciones educativas,
universidades, empresas privadas y visitantes. Contd con
actividades académicas, recorridos, exposiciones, charlas,
conciertos, fiestas, entre otras actividades. El MDEO7 fue el
punto de partida para las otras dos versiones de este tipo de
eventos que mencionaré: el MDEl1ll y el MDE15. Para mayores
detalles sobre estos encuentros, recomendamos la revisidn de
las siguientes publicaciones:Artistas, espacios y proyectos
invitados. Encuentro Internacional de Arte Medellin 2007.
Practicas Artisticas contemporaneas (Museo de Antioquia,
2011a), MDE11. Cuaderno de memorias (Museo de Antioquia,
2011b) y MDE15. Encuentro Internacional de Arte de Medellin.
Historias Locales/Practicas globales (Museo de Antioquia,
2015) .

[3] Asi por ejemplo el periddico mas tradicional y de mayor
tiraje de la ciudad conocido como El Colombiano, se ha
encargado a hacer una oda a Fernando Botero como un artista de
relevancia capital para la ciudad. En este mismo sentido, los
mas de 80 contenidos que en los Ultimos 20 afios este periddico
le ha dedicado a este personaje, a su obra y a sus esculturas,
profundizan adn mas esa narrativa de que si no fuera por él y
su expresividad plédstica en sus esculturas volumétricas quién
sabe qué escabrosas y terrorificas sendas hubiera seguido el
devenir del Centro.

[4] Vale comentar aqui la profesora Hernandez hace referencia
al modelo Guggenheim de forma, en general, positiva, ya que,
si bien hace mencidén algunas criticas que ya se empezaban a
realizar sobre esa forma de renovacién urbana, centra su
atencidén en los aspectos favorables de esa operacidn urbana
tanto en Bilbao como en Medellin. Por 1o tanto, no debe
confundirse su ejercicio comparativo con las perspectivas que
vendrian afios mas tarde sobre los efectos (muy rentables por
lo demds) de instalar un “ornamento urbano” en zonas



deprimidas de las ciudades para renovarlas, higienizarlas vy
estetizarlas de forma radical, como bien 1o recuerda el
profesor Gonzalez retomando los planteamientos criticos sobre
el museo de la ciudad espafiola de Inaki Esteban. Al respecto
se recomienda leer del texto del profesor Luis Fernando
Gonzalez (2019) titulado ¢Tiene futuro el pasado? La
renovacién urbana en tiempos de la globalizacién.

[5] Describir esta escultura es facil, no es sino traer a
colacidén la definicidn de la RAE de esfinge: “En la mitologia
griega, monstruo fabuloso representado generalmente como una
leona alada con cabeza y pecho de mujer, que plantea enigmas
irresolubles” (consultado el 24 de mayo del 2021 URL:
https://dle.rae.es/esfinge), e imaginarse esa definiciodn hecha
escultura volumétrica por Fernando Botero.

[6] Se agradece aqui a la conversacidn sostenida con uno de
los funcionarios que, para el 2019, trabajaba en el Museo de
Antioquia. Es desde su explicacién de las dos caras del Museo
(A 'y B) que fue posible articular algunos de las ideas que
siguen.

[7] Se hace referencia aqui a la ya cldsica tensién que
constituye las ciudades propuesta por Manuel Delgado (2007)
entre la ciudad (la polis) que corresponde a la dimensidn
reglada, planeada, previsible y ordenada de las ciudades y lo
urbano (la urbs) como esa dimensidén mévil, cadtico y potente
que corresponde a una “materia social” no normada y sin
limites ni convenciones sociales claros que esta haciéndose y
deshaciéndose permanentemente en las ciudades en el murmullo y
la muchedumbre urbana.

[8] Para reconocer un registro fotografico y en video de la
obra, se recomienda visitar el siguiente sitio del artista:
https://1lsd.com.mx/artwork/bar-las-divas-sustraccion-adicion/

[9] Para conocer mas detalles sobre este performance se
recomienda visitar el siguiente enlace en una de las paginas


https://dle.rae.es/esfinge
https://lsd.com.mx/artwork/bar-las-divas-sustraccion-adicion/

de la artista:
http://nadiagranados.com/wordpress/2017/12/09/cabaret-nadie-sa
be-quien-soy-yo-2/

Entre dos Documentas. Creando
un espacio expositivo para
ser practicado

Prélogo

Los contactos y los préstamos que se generan en el escenario
de la globalizacién, generan un incesante proceso de
hibridacidén que constituye el marco contextual por excelencia
para la proliferacion de las bienales periféricas, a partir de
la segunda mitad de los ’'90 del siglo pasado. Se trata de un
proceso que, recordando a Néstor Canclini, es positivo
mientras anima el florecimiento de las culturas silenciadas
(Garcia Canclini, 2001). A mi entender se trata de iniciativas
que crean su propia version de la diversidad cultural y que se
presentan como vias alternativas por las que las culturas
locales tienen la posibilidad de proponer sus propias ideas
sobre arte, no solo en su microcomunidad o en escala local,
sino alrededor del mundo.

Disefiada para examinar la historia de 1la globalizacidn,
explorando cémo las imposiciones histéricas de los udltimos
quinientos afos, habian producido fusiones y desuniones
culturales, se inaugura en octubre de 1997, la II Bienal de
Johannesburgo, con el titulo Trade Routes: History and
Geography. La muestra que fue desarrollada entre las dos
ciudades mas relevantes y tan distintas de Sudafrica,
Johannesburgo y Cape Town, fue comisariada por Okwui Enwezor vy


http://nadiagranados.com/wordpress/2017/12/09/cabaret-nadie-sabe-quien-soy-yo-2/
http://nadiagranados.com/wordpress/2017/12/09/cabaret-nadie-sabe-quien-soy-yo-2/
https://aacadigital.com/articulos/entre-dos-documentas-creando-un-espacio-expositivo-para-ser-practicado/
https://aacadigital.com/articulos/entre-dos-documentas-creando-un-espacio-expositivo-para-ser-practicado/
https://aacadigital.com/articulos/entre-dos-documentas-creando-un-espacio-expositivo-para-ser-practicado/

durd hasta enero de 1998. Creada por el deseo de otorgar
significado critico a aquellos modos de contestaciodn, analisis
e interpretacidén con los que los artistas se enfrentaban a
cuestiones de colonizacién, migracidén o tecnologia, no
procedié, como muy acertadamente observa Anna Maria Guasch:
“.de un tedrico mainstream, sino.. de un tedrico poscolonial..
aunque su proceso discursivo se cocidé en Nueva York, en
apartamentos y bares de Brooklyn y Manhattan” (Guasch, 2009:
455) .

Enwezor no solo contempld una gran presencia de artistas
africanos, sudamericanos y asiaticos en la propuesta de su
bienal, sino que ellos no representaban naciones ni fueron
seleccionados a base de su nacionalidad. La II Bienal de
Johannesburgo dejé de ser un manifiesto visual para ser un
discurso tedrico sobre conceptos extraidos de la hibridez, 1la
frontera y la diferencia. Enwezor quiso establecer unas rutas
comerciales y con este pretexto también culturales, entre
Africa y el resto del mundo en una bienal que surgié de 1la
necesidad de “oficializar” desde la periferia el canon de un
arte que busca un didlogo entre las fuerzas homogeneizadoras
de la globalizacidén y la identidad y el contexto propio,
local. Aunque obviamente no se trataba de unos ingenuos que
vivian al margen, sino que producian en medio de un constante
intercambio de ideas con el resto del mundo, la seleccidn de
Enwezor se basé en la relevancia del discurso de hibridez que
contenian.

Podemos decir sin gran riesgo a equivocarnos, que actualmente,
como conjunto de la humanidad estamos viviendo nuestra quinta
fase de identidad cultural, segin la ha definido Thomas
McEvilley en un intento de interpretar las distintas maneras
de entender el arte del G4ltimo siglo. Habiendo pasado de un
periodo moderno-precolonial, en el que la identidad cultural
era incuestionable, al periodo colonial en el que la identidad
cultural se usa como estrategia para afianzar el poder del
colonizador, tras unos episodios culturales de resistencia al



poder, hemos llegado al periodo del discurso multicultural
segun el que se reconoce la hibridacioén, el mestizaje y la
diferencia. Una vez que dicho reconocimiento cobra fuerza el
discurso pasa a su quinta fase y se vuelve global (McEvilley,
2007) .

En esta fase el reto que se nos plantea como sociedad, es como
reubicar el arte de las culturas colonizadas, de las minorias
y de la periferia, para que las nuevas y multiples identidades
ya reconocidas coexistan en el espacio de capitalismo
multinacional. No obstante, lo que para la cultura
eurocéntrica puede parecer un reto, para las culturas
posmodernas fuera del occidente, acostumbradas a convivir en
sociedades plurales y a asumir que el proyecto de poner juntas
las maltiples identidades es mejor que tenerlas aisladas, no
lo es. El peligro que dicho mestizaje, tan natural para esas
culturas puede esconder, es el exceso de visibilidad de la
hibridez, en términos de leer la diferencia cultural como algo
facilmente mercantilizable, una practica tan comldn en el
ambito del capitalismo eurocéntrico (Guasch, 2009).

El espacio expositivo se crea primero y es ahi donde se
practica el arte

En su libro Postmetrdpolis. Estudios criticos sobre las
ciudades y las regiones, el gedgrafo e investigador
estadounidense Edward Soja plantea 3 momentos clave en lo que
denomina la “geohistoria del espacio urbano”:

El primero lo ubica hacia diez mil afios atras, en Jericéd y
Catal Huyuk, donde coloca los comienzos del urbanismo como
modo de vida. El segundo momento del desarrollo urbano es Ur,
la mitica ciudad mesopotamica donde nace una nueva forma de
control social y espacial basada en la realeza y el
patriarcado que seguidamente evolucionard en las polis
griegas. Finalmente, haciendo un salto significativo en el



tiempo, Soja reconoce un tercer momento en el desarrollo
espacial urbano. Es 1o que llama 32 revolucidn urbana durante
la cual se aprecian transformaciones en el tamano y la
organizacién del espacio urbano, que haran posible el
nacimiento de metrépolis industriales modernas como Manchester
y Chicago (Soja, 2008).

s Dl

—-—

Ur en la edad neosumeria. Plano esquemdtico de la ciudad y
témenos, durante la III Dinastia. (Fuente: Liverani, 2008:
223)

Dicha hipdétesis me parece lo suficientemente interesante vy
prometedora para intentar trasladarla a los estudios
museolégicos y plantear la posibilidad de que sea la
exposicidn que se cred primero y es para el espacio expositivo
para lo que se desarrolld el arte a gran escala a partir del
siglo XX y establecer, por lo tanto una lectura espacial del
arte y no solo estilistica, cronolégica o estética. Dicha




lectura nos ayudard a dar respuesta a la pregunta sobre cémo y
dénde reubicar el arte de las culturas de la hibridez para
hacer realidad la quinta fase de identidad cultural, esa que
reconoce a Lo global como resultado del mestizaje y de lo
multicultural. Ademas, no podemos obviar 1la realidad que
incluso el arte creado anteriormente fue pensado siempre para
un espacio concreto, de ambito privado o publico, palaciego o
doméstico, laico o religioso, anteponiendo en muchas ocasiones
las reglas espaciales a las estilisticas y estéticas.Edward
Soja a través de este planteamiento de la geohistoria del
espacio urbano a la luz del giro espacial, prioriza en
términos interpretativos el poder explicativo de wuna
perspectiva espacial critica de las ciudades, invirtiendo los
factores y planteando la potente hipdtesis que es la ciudad
que se cred0 primero y es ahi, a posteriori donde se
desarrollan las actividades humanas basicas. Soja altera con
esta lectura espacial sobre la importancia de la ciudad, lo
que convencionalmente habia sido concebido como una secuencia
cronoldégica, segun la cual la Revolucidén Agricola precedia el
desarrollo de la construccidon de nuevas ciudades.

Muchas practicas expositivas contemporaneas, independientes,
en mayor o menor medida, de los circuitos expositivos
institucionales, representados por los grandes museos
occidentales, han reflexionado de manera muy fructifera sobre
lo anterior. Entre ellas, documenta, cuya nueva edicidn se va
a celebrar entre junio y septiembre de este afno, ocupa un
lugar preeminente. Tal y como esta demostrando mi
investigacion, unos temas centrales en las uUltimas muestras de
la exposicién alemana, especialmente a partir de su novena
edicidén (1992), son la identidad, la diferencia, 1la
intersubjetividad y la hibridez, y c6émo ellas pueden ser
representadas de la manera mds coherente y menos eurocéntrica
posible. Ademas, parece que en sus Ultimas ediciones se
perfila una respuesta al respecto, que no es otra que, a
través de la creacién de un espacio expositivo inclusivo vy
colaborativo, hecho para ser practicado y no solo recorrido



por el espectador.

Todavia no queda claro si aquel intento del 1997 de Enwezor
funciond, pero sobre 1o que no cabe duda es que el espacio
inclusivo, dialdgico y reflexivo en el que decididé “colgar”
las obras para intentar crear con su ayuda, en vez de una
exposicion, unas “rutas expositivas”, dejdé una huella en la
practica expositiva que ademas le abrid el camino hacia el
comisariado de la siguiente edicidén de documenta, el nlmero
11, que se iba a celebrar en 2002.

En su undécima edicién, documenta a pesar de que se plantea en
el formato de “exposicién”, o quizas gracias a esto, pudo
recoger los debates generados en el proceso de su gestacion,
relacionados con temas como democracia, justicia tradicional,
experiencia con la verdad y asi, siguiendo de la mano de
Enwezor el camino que habia iniciado en su anterior edicidn
Catherine David, marca una nueva manera de entender el proceso
expositivo y el formato de la exposicidn que ahora se genera a
través de la reflexiodn dialdégica y la participacién.

En su dimensién social el espacio de documenta 11 funcionaba
no sélo como una plataforma multiusos que servia como lugar de
performances, fiestas, reuniones, etc., sino como un alto en
nuestro camino de la vida, donde parar, contemplar y a la vez
hablar e intercambiar opiniones y experiencias. El espacio
expositivo es algo mas que arquitectura, es desplazamiento,
encuentro, reunién, es decir es relaciones entre sus usuarios.
Y es precisamente este desplazamiento, acompahado por la
circulacién de ideas que a su vez produce un espacio
expositivo que se crea practicandolo. Igual que las ideas, que
nunca estan concluidas sino que se crean, crecen y se difunden
al compartirlas, el espacio expositivo es un espacio sin
concluir, abierto a <continuas transformaciones vy
reconfiguraciones que necesita ser practicado para seguir
existiendo.

A raiz de la documenta 11, se impone de alguna manera, en el



panorama expositivo internacional, un nuevo tipo de discurso
que busca descubrir cémo las practicas artisticas, entendidas
como fruto de una cierta emancipacidén politica y cultural,
conectan con estrategias expositivas. En el mundo del
comisariado independiente se empieza a hablar de thirdness, de
una “terceridad” que lejos de referirse al “tercer mundo”,
hace alusidn a una dimensiodon relacional intersubjetiva que
fomenta y permite el reconocimiento mutuo entre diversidades
subjetivas para generar una cultura de la hibridacién.

En mi opinién el dialogo entre lo global y 1o local, que
muchos proyectos expositivos proponen, se realizaria con mas
posibilidades de éxito si los dos polos se encontrasen en un
espacio expositivo, entendido mas alla de su dimensién fisica.
Un espacio expositivo relacional, contextual, polidimensional
y abierto que apostara por una universalidad compartida frente
a una privilegiada que distancia al Otro, seria el espacio
idéneo propuesto por las exposiciones de arte para el deseado
encuentro entre lo global y lo local.

Documenta 14. Una experiencia personal, un tanto equivocada..

El caracter de cada edicidon de la exposicién de arte
contemporaneo mas influyente del mundo, que es documenta,
especialmente a partir de su quinta edicién, es un reflejo de
las ideas y la concepcién que su director artistico tiene
sobre el momento actual. No es sO6lo un férum de las tendencias
actuales en el arte, sino un espacio donde se ponen a prueba
nuevos conceptos de configuracién del acto expositivo. No se
trata de una simple visidén general de lo que esta pasando en
el arte actualmente sino de un reflejo de la sociedad y un
desafio de las expectativas que ella tiene sobre el arte.

La tendencia de expansidn e innovacién del espacio expositivo
a Lo largo de todas las ediciones de documenta con objetivo
investigar las posibilidades de una intervencidn social lo mas



amplia y representativa posible queda clara si miramos de
forma esquematica el uso que la exposicion hace del espacio
expositivo y social. Mi investigacién en el archivo de la
exposicién, durante el mes de julio de 2018 me acerco al
trabajo del profesor de arquitectura y disehfo de 1la
universidad de Kassel, doctor Philipp Oswalt. Segun el
profesor las ediciones de documenta desde su nacimiento hasta
hoy se pueden agrupar en relacidén con su percepcidn espacial,
de la siguiente manera, que convierte el espacio en
herramienta expositiva primordial en el intento de crear un
proyecto social inclusivo:

documenta 1-5 — Concentracidén — Introversidn,

documenta 6-7 (con algun caso de la d 4)- Arte al aire libre,
documenta 8-9 — Intervencidn urbana,

documenta 10 — Digitalizacidn,

documenta 11-14 — Expansién global.

La Gltima edicidn numero 14, celebrada en 2017, intentd romper
con todo lo visto en las anteriores y establecerse como salida
reflexiva sobre la situacidén politica actual basada en 1los
principios y mecanismos del neoliberalismo y el
neocolonialismo que intentan revertir el camino iniciado hacia
nuestra quinta fase de identidad cultural y homogeneizar la
vida de todos los que vivimos en el planeta. Segin su director
artistico Adam Szymczyk, documenta 14 es una oportunidad para
preguntarnos: “..sobre el papel que puede jugar la produccidn
artistica dentro de este aparentemente bien afilado sistema de
produccion y consumo, visualizacidn e inversiodon del aparato
occidental” (Szymczyk 2017, 23).

A pesar de la idea de una existencia uniforme, idéntica vy
global promovida por las politicas centralistas, el arte es
una experiencia personal tanto corporal como mental que
deberia 1llegar a ser compartida y que cuyo marco espacial vy



temporal si importa y mucho.. Es asi por lo menos, como lo
experimenté en primera persona en una de mis visitas al Museo
de Arte Contemporaneo de Atenas (EMST) en la primavera del
2017, cuando este formaba parte de las sedes de documenta 14.






El edificio disenado por el visionario arquitecto Takis
Zenetos (1926-1977) y proyectado en colaboracién con el
arquitecto Margaritis Apostolidis (1922 -2005) se completd en
1961, renovando la anterior fdbrica de la cerveza FIX del
1864, segun la Nueva Bauhaus y dotandole con elementos tan
caracteristicos del estilo como la pureza de su forma, la
claridad de la construccidén, su flexibilidad y 1la clara
voluntad de sus arquitectos en la participacién del usuario en
la configuracion final del entorno. La fabrica, que funcionaba
inicialmente las 24 horas, habia sido disefada para que el
trabajo en el interior pudiese ser visto por los paseantes
desde el exterior, siendo esto mucho mas espectacular durante
la noche cuando el interior se iluminaba.

El EMST que iba recolectando arte contemporaneo griego e
internacional desde el final de la segunda guerra mundial
hasta el 2000, y que hasta aquél momento iba presentando sus
colecciones en distintos espacios, firm6é en 2002 una licencia
de 50 afios con el Attico Metro S.A., la empresa privada del
Metro de Atenas que ya se habia hecho con el edificio
abandonado, para su remodelacidén y uso como su sede.

En estrecha colaboracién con EMST, 1los curadores de 1la
documenta 14 imaginaron una exposicién que transmita a toda la
expansion del edificio una sensacién de economia libidinal del
espacio vertical de este, centrandose en el impacto del
edificio sobre los sentimientos del visitante.

A medida que subes por las escaleras mecanicas hacia el tejado
del edificio te atraes por el espectaculo del tejido urbano
ateniense que se desarrolla en el exterior, presidido por 1la
omnipresente Acrépolis y que se deja ver desde el interior a
través de los grandes ventanales que en otras épocas dejaban
ver el proceso de produccion de cerveza en el mismo interior.
Se establece una especie de dialogo entre visitante y paseante
en el que no esta claro quién es la obra y quién el
espectador. Cuando llegas al dltimo piso, frente al ventanal
que se encuentra delante de ti, con el inevitable Partendn



marcando la distancia en el fondo, solo entonces te enteras de
que has 1ido formando parte de lo expuesto para 1los
transelntes..






(Expuesto? De repente te das cuenta que todo este tiempo no
has visto ninguna obra..Nada de arte. Miras a tu alrededor y lo
Unico que ves son ventanas que enmarcan el urbe en una especie
de “tableaux vivants”, alguna fotografia de la antigua
fabrica, vigilantes delante de unas puertas cerradas que al
principio parecen las puertas de los servicios, y poco mas..Es
cierto que la sensacion del espacio interior mezclandose con
el exterior y el didlogo establecido entre el paseante de la
ciudad y tu es muy agradable, pero.. ies esto, todo?

iTienes que hacer algo! Miras a tu alrededor y una vez
acostumbrado al espectdculo que se desarrolla dentro y fuera
del edificio, con la ayuda del fuerte sol ateniense, te das
cuenta que aquellas puertas vigiladas se pueden abrir.. El
primer paso que das hacia una puerta, la insegura y algo
incémoda sonrisa que le diriges al vigilante, tu mano encima
del manillar y tu primer paso para entrar en el espacio hasta
ahora oculto, todo es una declaracidon de intenciones. Ya no
eres un simple visitante pasivo. La transformacién del espacio
te reta y tu libre decisién de abrir 1la puerta, pasar el linde
que esta crea entre los dos espacios e investigar el otro lado
demuestra que aceptas el reto. Ya eres cémplice a 1la
conclusién de la exposiciodn.

Detras de las puertas cerradas que hay en cada piso se abre un
mundo entero. Interminables salas de exposicidn albergan
propuestas que decides investigar. Es, a mi parecer, una
interesantisima propuesta de la museografia actual con la que
se reflexiona sobre el uso creativo del espacio fisico: cémo
el espacio fisico puede aprovecharse para crear un nuevo
espacio mental, distinto para cada uno de nosotros pero listo
a ser compartido, formando en estrecha colaboracidén con su
usuario, un nuevo espacio expositivo que nace en las cuatro
paredes del museo pero que se expande mas alla de ellas.

Se trata de un espacio ideal creado por una subjetividad
coherente y participativa donde reubicar el arte hibrido
creado por la intersubjetividad. En la hipotética pregunta de



que si la antigua fabrica puede todavia producir algo mi
respuesta es si: ciudadanos coherentes y participativos.

Mis circunstancias personales de aquella época, metido en
pleno en la elaboracién de mi tesis doctoral cuyo tema es el
uso de los espacios expositivos, influenciaron muchisimo en mi
percepcién sobre aquél espacio, de manera que creé un espacio
expositivo mental que queria que fuera revelador, pero mi
conciencia investigadora me empujé a comprobar aquella
construccion personal.

Segln he podido saber, después de contactar con agentes de la
institucidn, parece que aquella idea mia durante la visita en
el museo, fue una pura fantasia basada en una casualidad. Una
de las comisarias del museo Dafni Vitali, a la que pude
entrevistar, cuando le expliqué mi idea y mis sensaciones
acerca de aquellas puertas cerradas, se queddé algo perpleja y
me confirmé que aquello era sélo una idea mia y que nada tenia
que ver con el plan curatorial. Nuestro didlogo sobre el tema
es revelador:

“Pregunta: Una vez dentro del espacio del museo, tuve una de
las méds curiosas experiencias. A medida que subia 1las
escaleras mecanicas observando el edificio y las vistas
exteriores me di cuenta que habia llegado hasta el tejado, sin
haber visto practicamente ninguna obra de arte..Tuve que volver
hasta la planta baja, observar bien para ver que habia unas
puertas cerradas y vigiladas en cada planta. La sensacién era
algo extrana.. icuando decidi acercarme y abrir la primera de
ellas, aquello fue como una revelacion! Un espacio de
exposicién enorme se ofrecia delante de mis ojos. Me parecid
emocionante iDe alguna manera era yo quien descubria 1la
exposicion!

(Era eso intencionado? (Formaba parte del proyecto curatorial
para involucrar de esta manera, el visitante en la exposicion?

Quiero decir, si no hubiese decidido buscar mejor, acercarme y



abrir yo la puerta vigilada, me hubiese ido del museo habiendo
visto sélo una pequena parte de él y nada de lo expuesto..Fue
mi propia decisién 1la que me transformé en un visitante
concienciado.

Durante la Pan- American Exhibition en Buffalo de los EE.UU en
1901, habia panfletos en las entradas de los espacios que
ponian: “Por favor no olvide, una vez cruzadas las puertas,
forman parte de lo expuesto”

{Qué piensa al respecto? (Cuanto de importante es para el
museo establecer férmulas para incluir su visitante en 1la
exposicién?

Dafni Vitali: Desde luego, involucrar el espectador en el
proceso expositivo es uno de los objetivos principales de los
museos actuales, y sin duda del EMST. Lo que comenta de la
Pan—American Exhibition, me parece muy interesante como parte
de la practica curatorial, especialmente por lo temprano de su
fecha no obstante, siento decepcionarle pero lo que dice que
experimentdé en EMST fue una casualidad.. No tengo constancia de
que las puertas de las salas expositivas fuesen cerradas y si
eso fuese asi, seria por algun motivo puntual que no tiene
nada que ver con un proyecto curatorial mas amplio. Las
puertas actualmente permanecen abiertas y es muy facil ubicar
las salas subiendo de las escaleras mecanicas..

Pregunta: iVaya decepcién! (risas)..Me hubiese parecido una
idea muy creativa e interesante..quizas se puede plantear para
el futuro..

DV:No lo creo, pero quién sabe..”[1]

iEs una pena! Sigo pensando que podria haber sido una idea
estupenda para un uso del espacio expositivo mas creativo que
lo habitual. Sea como fuese, en mi caso funciond asi y al fin
y al cabo eso es lo que importa. Como bien sabemos los que
estudiamos el arte, la imagen tiene el mismo valor, o0 a veces
incluso mds alto, que la realidad que representa.. Ese hecho
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demuestra que el espacio expositivo es una cuestién de
percepcion personal y que esta en manos del museo y del

comisario, hacer de esta percepcién une cuestidén social mas
generalizada.






Documenta 15. Nuevas oportunidades para nuevos espacios de
accion

Un espacio de pluralizacién de relaciones politicas vy
culturales internacionales en el que se reconocen las
contradicciones y los conflictos que puedan emergen de este
proceso de pluralizacién, es lo que mejor puede garantizar al
artista de la diaspora o la periferia, su condicidn de vivir y
crear desde la frontera, condicidén necesaria para que todos
nos enriquezcamos culturalmente. Parece que documenta en su
nimero quince, que se prevé celebrarse durante el inicio del
verano de este afo, se mueve en esta direccidén. La idea de la
nueva edicidn es incitar a los margenes volver a hablar sobre
si mismos, abandonando los sistemas centrales de control vy
estableciendo vinculos entre distintas posiciones no
occidentales, pero sobre todo, visualizando a nivel global, a
este quinto nivel de identidad cultural en el que actualmente
estamos, algunos de los grandes problemas locales.

El grupo artistico indonesio Ruangrupa es una organizacion
colectiva de recursos, basado en Yakarta que esta 1llamado a
encargarse de la direccidon artistica de 1la siguiente
documenta. Su principal objetivo es que su edicidén sea
fundacional de la manera que lo fue la de Szeemann (documenta
5, 1972), quien marcdé la aceptacién institucional de 1o
conceptual y la de Enwezor (documenta 11, 2002) que
reconfigurd la exposicion a escala mundial con la inclusién
del Otro en primera persona, en los proyectos expositivos.
Ruangrupa quiere reubicar la muestra en el panorama expositivo
internacional y lo quiere hacer reorganizando la exposicidn
desde las problemdticas locales hacia las prdacticas globales.
Desde una orientacién vertical quieren pasar a una
reorganizacion horizontal.

A pesar de ser muy poco conocidos, su trabajo para documenta
esta pensado como una continuacién de lo que 1llevan haciendo



desde, por lo menos 2015 en Indonesia y en varias bienales
periféricas como la de Sao Paulo o Budapest, tal y como me han
podido confirmar dos miembros del grupo en una conversacién
que tuve la oportunidad de tener con ellos[2],

Documenta nacidé como reaccién a las heridas de la segunda
guerra mundial pero hoy las heridas son distintas, son heridas
sociales causadas por varios poderes como el capitalismo, el
neocolonialismo o el patriarcado. Frente a estos poderes
quiere plantar cara Ruangrupa. Trabajan sobre el concepto de
Lumbung que en Indonesia es una especie de granero
comunitario. Son graneros en los que se guarda la produccidn
de arroz de la comunidad y desde ahi se gestiona. En términos
expositivos Ruangrupa quiere implantar esta idea de
autogestion de los recursos artisticos que se generan en
distintos espacios, a los que ellos denominan “ecosistemas”,
al comisariado de la nueva edicién de documenta. Segin lo que
me ha contado uno de mis entrevistados, el Sr. Rakun, ellos no
tienen ningldn control sobre 1la produccién de los distintos
“ecosistemas”. Su trabajo es autdonomo y, en muchas ocasiones
ha empezado ya, en una especie de “pre-sala” a la exposiciodn.
Ruangrupa no interviene, simplemente esta informada.

El espacio de actuacién de esta edicidén es fundamental. En
términos fisicos, tal y como me informan sus comisarios, el
centro es el Ruru-House, una gran sala, la casa de 1la
organizacidén, que ya esta funcionando en Kassel y en la que
distintos colectivos y artistas individuales entran en
contacto. Pero en términos conceptuales el espacio expositivo
de documenta es un espacio abierto, internacional que se va
creando y gestionando mediante el intercambio de ideas,
experiencias y pensamientos, a medida que la exposicidn se va
realizando, El objetivo es empezar un espacio que viva y
funcione mas alla de los limites temporales y espaciales de la
exposicién. Como dicen: “Es lo que hacemos en Ruangrupa: nos
reunimos, construimos confianza, nos divertimos, perdemos el
tiempo..es nuestra manera de transformar el entorno en un
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espacio para el arte, es nuestra manera de escapar de la
institucionalizacidn”[3]

La nueva edicién de documenta va a estar localizada
fisicamente en Kassel pero esta ya funcionando a escala global
a través de los “ecosistemas” colaborativos alrededor del
mundo[4] y eso, desde mi punto de vista viene a reafirmar la
expansion espacial de la exposicién segun 1o mencionado por el
profesor Oswalt.

Como me comenta Farid Rakun, ellos no son los udnicos
comisarios de la exposicidén y tampoco van a funcionar a la
manera tradicional de un comisariado segun la cual, ellos
toman decisiones y los diferentes grupos las ponen en
practica. Cada uno de los grupos participantes, desde su
propio pais, territorio o realidad, en definitiva desde su
propio “ecosistema”, pueden realizar acciones y ampliar el
evento en un proceso que puede seguir mas allad de los 100 dias
del funcionamiento de la exposicidén en Kassel. La ciudad
alemana es uno de esos ecosistemas, y la principal tarea de
los organizadores de la nueva edicidén es investigar hasta qué
punto pueden hacer encajar la forma de organizacidén colectiva
en la que se interesan, en un proyecto de las caracteristicas
de documenta. Quieren ver cémo podemos todos aprender de todos
e imaginar maneras con las que, un proyecto global como sera
documenta 15, se puede utilizar para pequeiios “ecosistemas”
locales y al revés.

Visto desde mi propio prisma, el espacio expositivo fisico de
la nueva edicion se encuentra en la ciudad de Kassel pero su
espacio expositivo real, el practicado, se expande en todo el
mundo. Segun Ruangrupa es una manera de evitar 1la
institucionalizacidén de la exposicidén y del arte actual. Es
una forma de rellenar los espacios vacios que el poder decide
obviar.

El giro decolonial esta presente en el proyecto de Ruangrupa
pero desde una consideracidén distinta. No es su objetivo
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principal porque simplemente, como afirman, no les compete.
Ellos, como me comenta el Sr. Hartono, han hecho “los
deberes”, si le tocara ahora a alguien trabajar en esta
direccidén, es a los colonizadores, dice. Son ellos que tienen
que descolonizar su pensamiento. Ahora el viaje sera al
sentido contrario. Vamos a ver qué tipo de conversaciones se
establecen cuando occidente se impregne de las practicas
artisticas de la periferia.

Como me explican, y me quedé algo triste al entender que
tenian razoéon es que las instituciones llevan en su ADN el
servicio al poder, subestiman al usuario y por eso le dan
obras concluidas, no les interesa representarle de ninguna
manera. Ellos a cambio no vienen a representar a ningun poder
porque simplemente no tienen la ilusion de llegar a cualquier
poder que no sea el ciudadano, tampoco intentan crear vy
guardar obras. Han llegado a Kassel con el suficiente tiempo
para conocer a la ciudad, a sus ciudadanos y para crear redes
de actuacioéon con ellos. Para ellos el museo es algo viejo y
melancolico. Su deseo no es crear una exposicidén, sino un
espacio practicado en el que compartir experiencias.

Conclusiones

El discurso artistico y expositivo global, no habla de
uniformidad y homogeneizacioén, sino del desarrollo de una
conciencia social multicultural e hibrida. La periferia y la
frontera como campos de conocimiento y zonas de intercambio y
debate cultural, funcionan en documenta, de forma cada vez mas
pronunciada, igual que el espacio de su formato expositivo.
Sus Ultimas ediciones proponen un espacio discursivo en el que
los artistas y el comisario se presentan como creadores de un
significado que espera y necesita a la experiencia del usuario
para concluirse.

Para poder hacer del museo una institucidén actual, inclusiva y



participativa, es importante entender el espacio expositivo
como un espacio practicado y es imprescindible pensar al Otro,
conocer profundamente los lugares de la diaspora, no solo como
lugares geograficos sino como espacios identitarios. El futuro
de las exposiciones y de los museos esta por escribir, pero lo
que es cierto es que pasa por la colaboracién. El museo, si
quiere, tiene mucho que aprender de las grandes exposiciones
independientes.

E1l arte es una relacidén y como tal, no se puede separar de las
demds relaciones sociales. Para sus autores, igual que para
sus usuarios, muchas de las exposiciones independientes no son
simples muestras de arte contemporaneo, sino espacios desde
los que mucha gente puede tener la oportunidad de realizar
gestos que puedan cambiar el rumbo mismo de la humanidad.

[1] Vitali, D. (2021) [Entrevista realizada por Mouratidis
Ioannis al miembro del equipo de comisarios del EMST] 15 de
julio de 2021.

[2] Rakun, F. y Hartono, I. (2021) [entrevista realizada por
Mouratidis Ioannis a dos de los miembros de Ruangrupal] 7 de
junio de 2021.

[3] El uso de cursivas es propio.

[4] Grupos como el cubano “Instar” y el colombiano “Mas arte
mas accién” forman parte de estos ecosistemas.
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Adolf Mas, 1los o0jos de
Barcelona

Cualquiera que se haya dado un paseo por Barcelona en 1los
Gltimos afios se habra topado inevitablemente con grupos de
turistas que, armados con sus maletas, repiquetean las calles
de la ciudad dia tras dia. Es precisamente una maleta lo que
recibe a los visitantes en la Ultima muestra que acoge el
Centro de Fotografia KBr, organizada con la colaboracién del
Instituto Amatller de Arte Hispanico. Pero en esta ocasion
dicho objeto evoca imdgenes mdas sugerentes pues con él
iniciamos un viaje en el tiempo. Mas de 100 afios nos separan
de la época de su propietario, el fotégrafo Adolf Mas, cuyo
retrato de Barcelona protagoniza la exposiciodn.

Resulta paraddéjico que esta puerta que nos transporta a
inicios del siglo pasado se haya abierto a orillas del puerto
olimpico y en la torre mas alta de la ciudad, sede de la
Fundacion Mapfre. Creado para las Olimpiadas de 1992, que han
dejado una honda huella en la Ciudad Condal, este paisaje
urbano contrasta enormemente con las vistas que inmortalizé
Mas y ahora se exponen en las salas del centro fotografico.
Sin embargo, el trabajo realizado durante décadas por el
fotografo catalan no se puede resumir en una simple serie de
postales con lugares comunes.

A 1o largo de la exposicidn vemos como sus fotografias son un
reflejo vivo, variado y dindmico de Barcelona en uno de los
momentos mas excitantes de su historia. Y para ello resulta
imprescindible conocer quiénes y como eran sus habitantes. Mas
reunié en una maravillosa serie de retratos en primer plano
sobre fondo negro a algunos de sus vecinos mas ilustres, que
dan buena cuenta de un préspero ambiente cultural del que él
mismo formaba parte. En otras fotografias encontramos a los
artistas trabajando en su taller en compania del propio
fotégrafo, como en el caso de Ramén Casas. Ademds, en
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ocasiones también realizaba encargos, como las 1llamativas
tomas coloreadas de Toértola Valencia que se acompafan con una
carta de pufio y letra de la célebre bailarina.

El grueso de la sociedad local tiene un mejor reflejo en los
grandes eventos populares al aire libre que Mas inmortalizd
para los fotorreportajes de las revistas ilustradas. En ellos
los barceloneses toman las calles, algunas veces con marcado
caracter politico y otras simplemente festivo. Vemos como 1las
grandes avenidas o los actuales landmarks de Barcelona
funcionaban como espacios de sociabilidad e identidad de los
propios ciudadanos. El fotografo también mostraba interés por
los avances cientificos, las nuevas instituciones sanitarias,
el sistema educativo o la industria y la tecnologia. Pero en
un momento en que Barcelona se construye a si misma para poder
dar lugar a todas estas novedades ha de renunciar a algunos de
sus espacios mas antiguos. Especialmente enternecedoras a este
respecto son las fotografias de algunas calles que iban a ser
derruidas para la construccién de la Via Laietana, en las que
todavia jugaban los nifos cuando Mas pasdé con su camara por
Gltima vez. De esta manera no solo consiguidé humanizar la
arquitectura, sino que evidencidé que esta habia de ser vivida
para cobrar sentido.

La seleccién de fotografias es totalmente acertada y nos da
una visidén muy completa de Barcelona que trasciende 1los
monumentos mas conocidos. Esto tiene como resultado que veamos
a Adolf Mas como un fotdografo completo, solvente en todos los
géneros fotograficos y excelente en algunos de ellos. Su
figura, que tan bien ha trazado Carmen Perrotta -la comisaria
de la muestra- en su tesis y otras publicaciones, encuentra en
esta exposicidén una proyeccidén magnifica como uno de los
mayores cronistas de la Catalufa de su época.

A la salida del Centro de Fotografia KBr nos encontramos
nuevamente con la Barcelona postolimpica. A diferencia de la
ciudad en la que vivid Adolf Mas, la actual corre el peligro
de perder esa esencia que le ha dado vida durante siglos y que



reside en unos vecinos que se ven obligados a abandonar sus
barrios. Las miradas del pasado, como la que nos ofrece esta
exposicién, nos recuerdan que en un contexto tan incierto como
el actual las ciudades no pueden basar su atractivo en lucir
como una bella coleccién de postales en las que permanecer es
una tarea cada vez mas dificil.

Animacion.es: una historia en
una exposicion

Desde finales del mes de enero, la sala de exposiciones de 1la
Casa de los Morlanes de la capital aragonesa y el Museo ABC,
se han unido para mostrar al puUblico la historia de la
animacion espafiola y sus diferentes procesos de produccidén. Un
camino que inicidé el gran pionero y turolense Segundo de
Chomén a principios del siglo XX, cuyo desarrollo se ha
disparado a 1o largo del XXI con producciones de caracter
nacional que estan triunfando en el mercado internacional.

La muestra se encuentra comisariada por Samuel Vinolo
Locubiche y José A. Rodriguez Diez, ambos profesores del
centro universitario de tecnologia y arte digital U-tad de
Madrid, y especialistas en la produccién e historia de la
animacidén. Aunque la idea y organizacion del proyecto es
integramente de la Fundacién Colecciéon ABC, de cuyos fondos
surge el germen de este proyecto que incluye mas de 450
piezas, con material inédito (bocetos, acetatos, dibujos,
storyboards..), fotogramas originales de esta disciplina, e
incluso consigue sumergirnos en su universo rescatando
fragmentos de las propias peliculas, asi como su material de
produccién: juguetes, carteles o cromos.

De esta manera estan consiguiendo divulgar al gran publico que
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la animacidon espanola vive uno de los periodos mas
extraordinarios y productivos de toda su historia, ya que
muchas de sus producciones forman parte ya de la cultura
audiovisual de varias generaciones de espafioles con personajes
tan populares como Garbancito de la Mancha, la familia
Telerin, don Quijote, Willy Fog, la calabaza Ruperta, 1los
personajes de Planet 51, Tadeo Jones, Pocoyd o, mas
recientemente, Klaus y el cartero Jesper. Sin embargo, hemos
de comentar que la primera obra de animacidén que se realiza en
Espafna es la desaparecida El apache de Londres de 1915.

La exposicién se inicia con un primer tramo dedicado a ‘La
animacidén antes del cine’, que se remonta al siglo XVII con la
intencién de examinar las condiciones que contribuiran a la
aparicion de la animacion antes de la invencion del cine. El
recorrido continla a través de una segunda seccid6n denominada
‘Pioneros de un nuevo lenguaje‘, que se centra en los primeros
creadores como Segundo de Chomén, uno de los padres mundiales
de los efectos especiales, o los integrantes del grupo SEDA,
el primer estudio de animacién en Espafia formado en su mayor
parte por ilustradores habituales del Diario ABC. La tercera
seccién, se conoce como ‘La primera edad de oro‘, que consigue
reflejar la fecundidad de la década de 1940, época en donde se
producen casi un centenar de cortometrajes y varios
largometrajes como Garbancito de la Mancha, el primero de
dibujos animados a color de Europa.

Asimismo, este recorrido histérico se completa con dos
secciones mas. ‘Héroes de la pequefia pantalla‘ que consigue
detallar la llegada de la televisién, justo en el momento en
el que compafiias como Estudios Moro, Estudios Macian, Estudios
Cruz Delgado o BRB Internacional crean algunos de 1los
personajes mas populares de la publicidad y las series de
television de las ultimas cuatro décadas como D’Artacan y los
tres mosqueperros o La vuelta al mundo de Willy Fog. Para
cerrar, como no podria ser de otra manera, con ‘La era
digital’, seccidn que define nuestros tiempos actuales, que se



centra en las transformaciones que se producen con la
digitalizacidén de los procesos de trabajo y la aparicidn de
una nueva técnica, la animacidén 3D, que ha revolucionado el
medio y sitla a los estudios de animacidén espafoles a la
vanguardia internacional.

En definitiva, como hemos visto esta muestra realiza un
recorrido por la historia de la animacidn espafiola, una
historia rica y prolongada que en muchas ocasiones es
desconocida para el gran publico, y que a su vez se acompafa Yy
complementa con un catalogo que recoge exhaustivamente los
contenidos que se muestran y que se ha convertido en un
referente para los estudiosos del tema.

Si bien es cierto que muchas veces pensamos en paises como
Japén o Estados Unidos, pero en nuestro pais hay grandes
profesionales desde hace muchas décadas tal y como se
demuestra en esta exposicién. Y es que los datos ayudan a
calibrar la importancia de esta especialidad en continuo
crecimiento: las empresas de animacién y de efectos visuales
en Espafa generan el 20% del empleo y el 9% de la facturacidn
total del sector audiovisual.

Racionalismo en Aragon

A mediados del mes de febrero, se inaugurdé en el Colegio
Oficial de Arquitectos de Aragéon, el proyecto de 1los
arquitectos; José Maria Castején, Enrique Cano y Jorge Leon,
quienes han querido mostrar las obras menos conocidas de este
estilo. Si bien es cierto que, el acto inaugural contd con una
conferencia a cargo del maximo especialista en Espafa en este
estilo, Carlos Sambricio.

La muestra estd compuesta por fotografias y planos de casi 50
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edificios aragoneses: 31 en Zaragoza, 8 en Huesca y 10 en
Teruel. Y es que no debemos olvidar que la arquitectura
racionalista en Arago6n, va mucho mas alla de edificios como
el Rincén de Goya y la sede de la Confederacidon Hidrografica
del Ebro.

Es por ello que, la exposicidn invita al pudblico a repensar y
a poder reivindicar este tipo de arquitectura, que tiene que
ver con un momento histérico trascendental en Europa, el que
sobreviene tras la primera guerra mundial, en el que se
producen ciertos avances sociales y en el que existe una gran
preocupacién para que las amplias capas de las sociedad tengan
acceso a una vivienda digna y salubre. Y es que en la Zaragoza
de 1900, todavia moria gente por difteria o tuberculosis. Por
tanto, ese debate sobre la necesidad de que los trabajadores
tuviesen una vivienda digna encontrdé una nueva plastica, vy
todo ello dio origen a la arquitectura racionalista, aunque a
Espafa, por diversas circunstancias, ese debate llegaria un
poco amortiguado pero con una potente estética.

Por todo ello, el Rincén de Goya de Fernando Garcia Mercadal
pasé a ser la obra fundacional de la arquitectura racionalista
en Espana. Asimismo, la sede de la Confederacidn Hidrografica
del Ebro, disenada en 1933 aunque el edificio no se
inauguraria hasta 1946, es otro edificio emblematico que
aparece reproducido en todos los manuales, aunque hay mucho
mas. Y es que frente a una arquitectura 1lena de guirlandas y
bajorrelieves bajo el gusto de los edificios modernistas,
llegd una arquitectura que apostaba por las lineas y volumenes
puros, en donde las ventanas se convirtieron en huecos que se
abrian en los volumenes de los edificios, puesto que el
interior todavia mantenia esa correspondencia con 1la
arquitectura tipica del ensanche burgués, con pasillos
infinitos y cocinas al fondo de la vivienda. Sin embargo,
realmente no hubo una voluntad de transformar y modificar las
estructuras de los interiores, salvo en honrosas excepciones.

En definitiva, esta muestra tiene cierto <cardcter



reivindicativo para nombres como los hermanos Regino y José
Borobio, Teodoro Rios, Francisco Albifana, José Beltran o
Lorenzo Monclis, entre otros, pero sobre todo para 1los
edificios, que en muchos casos son ignorados, a los que la
mayoria de los ciudadanos no concede algin tipo de interés,
aunque es muy importante recordar que ellos, en la época que
les toc6é vivir, supieron utilizar los recursos que tenian a su
alcance de manera muy eficiente y rentabilizarlos.

Entre 1o bello y lo atil: una
erudita 1investigacion sobre
manuales y practicas de
ensenanza del dibujo en
Brasil

Para bien o para mal, las “reglas del dibujo” estan arraigadas
en nuestra sensibilidad colectiva y en nuestra cultura visual,
haciendo sentir sus efectos en concepciones estéticas y formas

de pensamiento.

Renato Palumbo Doria (2021: 17).

Al estudio de la historia de la disciplina del dibujo en
Brasil se ha dedicado Renato Palumbo Doria durante muchos afos
de su carrera académica como profesor de arte. Gracias a su
trabajo hoy podemos tener conocimiento de un numero importante
de documentos antiguos, manuales de dibujo y diversos tipos de
materiales de archivo atesorados en diversas bibliotecas del
pais. Con esos documentos que tienen siglos de edad y que en
su mayoria pertenecen a las colecciones de libros raros vy
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valiosos, este acucioso investigador ha podido articular una
fascinante historia del desarrollo inicial de la ensehanza del
dibujo en Brasil, condensada en su libro: Entre o belo e o
util: manuais e praticas do ensino do desenho no Brasil.

No es hasta finales del siglo XVIII que Palumbo Doria
encuentra evidencias de la circulacidén en Brasil de
publicaciones especializadas con modelos, reglas vy
procedimientos para la enseianza y el aprendizaje del dibujo.
En las centurias anteriores habia primado en el pais colonial
una transmisidén empirica de conocimientos artisticos, en el
tipo de relacion tradicional entre maestros y aprendices, ya
sea en atelieres o al interior de las familias. A partir de
ese importante cambio de dinamica, dado por la introduccién y
circulacidén en Brasil de manuales de ensefianza del dibujo
provenientes de Europa, el investigador sigue el desarrollo de
ese proceso, como un laborioso arquedlogo que va desenterrando
evidencias por aqui y por alla, en casi todas las bibliotecas
y archivos relevantes del pais; y mediante una lectura
interdisciplinar de esos fésiles culturales va recreando una
historia posible de 1la funcién social, econdémica, ideolédgica,
politica y cultural que el dibujo como prdactica educativa tuvo
en la etapa colonial, imperial y el inicio de la republica
hasta los comienzos del siglo XX.

El autor de Entre lo bello y lo util refiere que ya en el
siglo XVIII circulaban en los ambientes ilustrados europeos
discursos en defensa de una divulgacidon de la ensefianza del
dibujo mads allad de las élites, que penetrara en los diferentes
estratos de la sociedad. La destreza en dicha practica debia
volverse accesible al ciudadano comin, como parte de un
movimiento que impulsaba la educacién general de la poblacidn
como un componente indispensable para el desarrollo de las
naciones modernas. En ese proceso de modernizacién de las
metrdépolis europeas, el dibujo fue ganando el estatus de
lenguaje universal, con una importante misidén que cumplir en
la instruccidén que requeria el desarrollo industrial,



constructivo, militar, entre muchos otros ambitos de la esfera
economica. Por tanto, el dibujo encuentra entre finales del
siglo XVIII y todo el siglo XIX una expansién instrumental que
desbord6é totalmente su tradicional funcidn dentro de la esfera
del arte, como base de la pintura, la escultura y 1la
arquitectura.

Es en ese contexto que los manuales de dibujo, tales como
libros de ejercicios, &lbumes de ilustraciones, entre otras
variantes, ganan tanta importancia; y son esas diversas
publicaciones que circularon en Europa y Brasil el principal
objeto de estudio que examina Renato Palumbo en su libro. A
esos tratados didacticos el autor les considera esenciales
para comprender la singularidad de ese campo de conocimiento.
Nos advierte en la introduccidn, y lo demuestra en el resto de
su investigacidén, que esas publicaciones volcadas a la
popularizacion del dibujo no se limitaban a un solo género,
sino mas bien abarcaban una concepcién muy variada de
tendencias que incluia 1la geometria, la observacidén de la
naturaleza, la perspectiva, las figuras, los objetos, el
dibujo botanico, el ornamental, la cartografia, el paisaje, el
dibujo lineal y la ciencia de las sombras, siendo imposible
establecer limites precisos entre las pretensiones artisticas
y las técnicas.

La historia que se puede inferir a partir de la lectura actual
de esos manuales y las practicas que potenciaban, como bien 1o
hace Renato, nos ayuda a comprender cémo la funcidén cultural
del dibujo en las sociedades en proceso de modernizacidn se
expandié mucho mas alld de la esfera artistica (limitada a la
pintura, la escultura y la arquitectura), teniendo un impacto
de gran alcance en las matematicas, la geografia, las ciencias
naturales, la industria, la economia.

El primer capitulo del libro estd dedicado precisamente a las
“raices”, porque Brasil, como toda colonia de América, mantuvo
una fuerte relacidon de dependencia cultural con metrépolis,
desde ddénde se filtraban el resto de las influencias



provenientes de las potencias que ganan mas relevancia a
finales del siglo XVIII como Francia, Alemania, Inglaterra y
Holanda. Ese recorrido historiografico comienza por la gestiodn
del rey Joao V, el Magnanimo, que en los afos de 1720 tuvo
iniciativas concretas para impulsar la enseflanza artistica en
Portugal. El autor va deteniéndose en publicaciones que
jugaron un papel importante en la cultura de la época y que
fueron sentando las bases de la ensefianza del dibujo hacia el
cambio de siglo. Entre ellas resulta significativa, por
ejemplo, Verdadeiros principios do desenho conforme o carater
das paixdes (Verdaderos principios del dibujo conforme el
caracter de las pasiones), una iniciativa de los grabadores de
la Impressdo Régia de Lisboa, que data de comienzos del XIX.

El segundo capitulo de la obra comienza a bosquejar 1los
inicios de 1la ensefianza del dibujo en Brasil. Segun 1los
hallazgos del investigador, en 1800 ya existia en Rio de
Janeiro una Aula Régia de dibujo, que, segun sus resultados,
permite pensar que se traté de una practica sistemdtica y
dinamica de ensefianza. Por su parte, uno de los primero
manuales, o el primero de que se tiene conocimiento publicado
en Brasil, data de 1817. Se trata de Elementos de desenho e
pintura, e regras geralis de perspectiva (Elementos de dibujo y
pintura, y reglas generales de la perspectiva), publicado por
la Impressdao Régia de Rio de Janeiro, con la autoria de un
ingeniero militar y pintor decorativo de origen portugués
Llamado Roberto Ferreira da Silva.

Otro de los documentos importantes que el autor examina en
este capitulo, es el Plano de Debret para a Imperial Academia
(Plano de Debret para la Academia Imperial), escrito en 1824 y
publicado en 1827. Se trata de un proyecto con los objetivos y
los procedimientos con que se debia fundar la Academia
Imperial de Bellas Artes de Rio de Janeiro. Su autor fue el
artista francés Jean-Baptiste Debret, intimo del emperador
Pedro I, y una de las figuras que formd parte de la misidn de
artistas comandada por Joachin Lebreton, que 1llegdé a las



costas de Brasil junto con la corte portuguesa a comienzos del
siglo XIX.

El proyecto de Debret se hacia eco de una de las concepciones
mas difundidas de 1la época, cuando la ensefanza artistica
(para formar pintores, escultores y arquitectos), y la técnica
(para formar grabadores, orfebres, carpinteros, pedreros,
entre otros oficios) comenzaban a ser bien diferenciadas,
sobre la base de la estratificacién social, roles y funciones
a desempefnar en la sociedad. De esta manera, el documento
establecia dos niveles de ensefianza diferentes: uno destinado
a un publico mas selecto, del cual se exigiria un nivel mas
elevado de conocimientos; y otro destinado a trabajadores sin
mucha instruccién, con menos tiempo de estudio para que estos
pudieran sequir realizando sus actividades laborales. Este es
un buen ejemplo, entre otros muchos que muestra Palumbo Doria,
de como los documentos que pautaban las estrategias educativas
reproducian las jerarquias, la exclusion y los roles sociales
destinados a cada individuo por su condicioén de origen. Dicho
componente clasista ni siquiera es algo que se infiere de la
estructura del proyecto, sino mas bien un objetivo
programatico, expresado con toda claridad por su autor.

En el tercer capitulo se muestran importantes evidencias de la
importancia que tuvo en la educacién de los principes vy
princesas de la familia imperial brasilefia, la ensenanza del
dibujo y la pintura. El pintor Simplicio Rodriguez de Sa&, que
fue discipulo del francés Debret, estuvo a cargo de la
instruccién artistica del joven Pedro II y sus hermanas
Janudria y Francisca de Braganca. Entre las valiosas imdagenes
incluidas en el libro, podemos disfrutar de dibujos, algunos
acuarelados y de un considerable nivel técnico, del que fuera
destinado a ser emperador de Brasil y sus hermanas. Incluso
existe evidencia en una carta de una dama de compahia de la
emperatriz Maria Leopoldina, en la que le comenta al emperador
Pedro I sobre el avance en la practica del dibujo de los nifos
como parte de los estudios que realizaban; importante dato que



le permite inferir a Renato que el dibujo era una actividad
cotidiana en la vida de los jovenes principes brasilefos.

Sin embargo, Palumbo Doria comenta, con gran agudeza
interpretativa, co6omo una pintura del francés Adolphe
de Hastrel de 1839 codifica la representacién de una escena
familiar cotidiana que despoja a las princesas Francisca y
Januaria del tipo de actividad artistica en las que también
eran formadas. La obra muestra al joven Pedro II realizando un
dibujo a partir de 1la observacidén de un busto antiguo.
Mientras, sus dos hermanas son representadas dejando de lado
sus bordados para admirar, cual “angeles tutelares”, el
estudio artistico del futuro emperador. Estas sutilezas de las
representaciones pictdricas que cumplian funciones simbdlicas
muy precisas, son 1importantes evidencias que permiten
comprender la amanera en que la enseflanza artistica también
generaba, o se basaba, en una deliberada marginacién de las
mujeres (a todos 1los niveles sociales), cuando,
contradictoriamente, como bien sefiala Renato, en el caso de la
familia real las jodvenes princesas pueden haber 1llegado a
desarrollar una destreza en el dibujo mucho mds elevada que la
de Pedro II, quien, por sus futuras responsabilidades, debe
haber estado sometido a una mayor variedad de estudios y
presiones.

En los capitulos siguientes el autor se detiene en manuales
realizados por artistas y profesores que realizaban una labor
en lugares mas periféricos, en ciudades que no tenian 1la
relevancia de Rio de Janeiro. Ese es el caso de Miguelzinho
Dutra en la ciudad de Itu, interior de Sao Paulo. También de
Januario Caneca, un cirujano que ejercié como profesor de
dibujo en el Liceo de Pernambuco en Recife, quien en 1844
imprimidé por su cuenta un Compendio de Dibujo. E1l gesto
investigativo de detenerse en cuadernos de estas
caracteristicas demuestra la intencidén de Renato Palumbo de
construir una historia que no se preocupa solo por la labor de
las figuras de renombre y las instituciones de mayor



relevancia y hegemonia. La vocacién historiografica que nos
trasmite este libro expresa la sensibilidad de visibilizar lo
periférico, un esfuerzo por buscar en los lugares menos
conocidos aquellos aportes que también son parte de 1la
historia y que contribuyeron, desde sus posibilidades, a la
difusién y el desarrollo de una practica y una disciplina como
el dibujo, aun en contextos mas locales.

El analisis del manual del pernambucano Janudrio Caneca le
permite también a Renato profundizar en la supervivencia de
teorias racista provenientes del biologicismo, que habian
arraigado con mucha fuerza en los métodos de ensefianza y que
continuaron siendo reproducidas hasta bien entrado el siglo
XIX y mas alla. Una de las influencias mas explicitas de
Caneca era la teoria estética racista atribuida al naturalista
y anatomista holandés Petrus Camper, conocida como “angulo
facial de Camper”, 1o que permite evidenciar cémo 1la
naturalizacién de las teorias racistas de la época se
convirtid en base conceptual de los métodos de ensefianza del
arte.

A finales del siglo XIX se produce en Brasil una
escolarizacién ampliada de la ensefanza del dibujo. Diseminado
por todo el pais, el dibujo pasaria a formar parte de una
buena parte de los curriculos de ensefianza, tanto en los
niveles primario y secundario, como en 1instituciones de
formacién profesional y superior. En ese contexto ganan
relevancia los liceos de artes y oficios, los cuales
pretendian aportar al pais una formacidén de caracter mas
técnico, enfocada en la industria y los oficios manuales.
Dichos liceos surgian como instituciones complementares a las
academias de bellas artes, aunque de manera tardia porque su
concepcidén ya estaba presente en las ideas de artistas
franceses como Lebreton y Debret, que llegaron a Brasil con la
corte portuguesa a comienzos de siglo.

En la medida que Brasil se adentré en el siglo XX, sobre todo
a partir de la década de 1920, 1la variada oferta de



publicaciones y materiales dedicados a la ensefanza y la
practica del dibujo estuvo acompafada por el aumento de 1los
debates y disputas profesionales entre profesores y diferentes
actores del ambito educativo. En especial se comenzd a
cuestionar la importacidén de los modelos estéticos vy
culturales europeos. Para los sectores nacionalistas que
ganaban fuerza resultaba incoherente y retardatario esa
dependencia de lastre colonial, cuando Brasil tenia sus
propias caracteristicas fisicas y una realidad social vy
cultural diferente a la europea. En esta encrucijada focaliza
Renato el inicio de blsquedas conscientes por un tipo de
ensefanza y practica del dibujo de marca nacional. Para los
proyectos pedagdgicos de aspiracién nacionalista, 1la
naturaleza local, asi como las experiencias particulares y los
temas mas cotidianos, comienzan a ser defendidos como modelos
mas propios, por organicos, para la ensefianza del dibujo.

Entre lo bello y lo util: manuales y practicas de la ensefanza
del dibujo en Brasil, de Renato Palumbo Doria, es una erudita
obra historiogréafica, que condensa una sorprendente cantidad
de informacion; no solo en el cuerpo del texto, sino también
en el sistema de notas. Recomiendo al lector hacer ese viaje
hacia el final del libro donde se encuentra el apartado de
Notas, porque en ellas el autor complementa sus analisis con
una profusién de datos digna de reconocimiento. En las notas,
ademas de citar referencias y acrecentar comentarios, Renato
comparte valiosa informacidén sobre los ejemplares raros vy
valiosos por él analizados, entre otros muchos datos curiosos
y relevantes, que son la mejor evidencia de la seriedad y la
profundidad de su investigacién.

Otro aspecto para destacar es el tipo de lectura
interdisciplinar y deconstructiva que el autor aplica a los
documentos histdéricos, método que le permite hacer analisis
que detectan prejuicios clasistas, racistas, sexistas, las
implicaciones ideolégicas, politicas y econémicas de 1los
métodos de ensefanza, asi como el tipo de cultura del que son



expresidn constitutiva esos aparentemente “ingenuos” e
“inofensivos” manuales didacticos que perseguian el buen gusto
y la cultivaciéon de la belleza. Renato deshebra de manera
enciclopédica las disimiles influencias filosé6ficas,
estéticas, ideoldgicas, seudocientificas, etc., que transpiran
en esos libros, asi como las nuevas concepciones y practicas
que anunciaban.

Otras de las virtudes de Entre lo bello y lo util, de las que
mas se disfrutan, es la muestra de imagenes, a color y con
excelente calidad de impresidén, que acompafia cada capitulo.
Esas ilustraciones nos permiten apreciar algunos de los
contenidos de esos manuales didacticos que hoy solo se pueden
consultar en salas especiales de bibliotecas, por lo que
podemos contrastar los analisis del autor con esos fragmentos
de cultura residual, como son todos los documentos histéricos.

La investigacid6n de Renato Palumbo Doria, a la que podemos
acceder bien encapsulada en este libro, es un aporte
indiscutible a la historiografia de la ensefianza del dibujo en
Brasil; la que hay que entender como una parte esencial de la
historia de la educacioén artistica, la cultura, el desarrollo
social y econdmico en el proceso de construccidén de la naciodn.
Renato demuestra que el dibujo, una practica aparentemente
“modesta” y “neutral”, se constituye como un epifendémeno de
ese complejo transito histdérico en el que Brasil mutd de
colonia a imperio y de imperio republica.

Peces de los mares de Espana.
Un proyecto ecoldgico del
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siglo XVIII

Hace mas de medio siglo, la trascendental obra del conservador
del MET, William Ivins Jr., Prints and Visual Communication
(Cambridge, 1953) apuntaba a c6mo el avance en las técnicas de
reproduccién de la imagen a finales del siglo XV fue un punto
trascendental para la evolucidén del conocimiento cientifico en
Europa. La tesis de Ivins se puede constatar y ratificar a
través innumerables ejemplos de publicaciones ilustradas vy
proyectos cientificos que hicieron un especial uso del grabado
y la estampa para la transmisién y el avance del conocimiento.

Uno de los ejemplos que podriamos sumar a esta idea, desde el
contexto espafiol, es la Coleccion de los peces y demas
producciones de los mares de Espafia, un proyecto bioldgico
amparado bajo las ideas de la Ilustracidén que se desarrollo en
nuestro pais a finales del siglo XVIII, y al cual Calcografia
Nacional dedica su Ultima exposicidén bajo el titulo Peces de
los mares de Espafna. Un proyecto ecologico del siglo XVIII.

Esta muestra, la cual se puede visitar en la sede de
Calcografia Nacional, en la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando en Madrid, desde el 22 de septiembre de 2021 al 9
de enero de 2022, propone un recorrido por este proyecto
grafico ictioldégico como un precursor de la sensibilidad
ecologista y conservacionista en términos medioambientales.

La Coleccién de los peces y demas producciones de los mares de
Espafia fue un proyecto promovido por José Mofiino, conde de
Floridablanca y también fundador de la Real Calcografia, vy
ejecutado por el ilustrado Antonio Sanez Reguart. Junto a los
textos de Sdafiez, la publicacién se iba a acompafar con las
ilustraciones del artista aleman Miguel Cros, quien realizd
unas quinientas acuarelas de especimenes de la fauna marina
espanola. Los disenos de Cros se grabaron por Miguel Gamborino
y Manuel Navarro, y fueron coloreados posteriormente por Juan
Bautista Bru de Ramén. Sin embargo, este ambicioso proyecto
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quedd inconcluso, el manuscrito de Safiez no se lleg6 a
imprimir, y Gamborino y Navarro realizaron ciento treinta vy
dos planchas, actualmente conservadas en Calcografia Nacional.

La primera parte de esta exposicidn recoge brevemente algunos
de los titulos ilustrados mas importantes sobre estudios de la
biologia marina publicados en los siglos anteriores a este
proyecto, junto con varias piezas procedentes del antiguo
Gabinete de Historia Natural, para contextualizar este
proyecto ictioldégico. A continuacién, se muestran y estudian
las planchas, estampas, dibujos y otros documentos de este
inconcluso plan, en una suerte de diseccidon museografica
realmente interesante que nos permite observar todo el proceso
de construccién de una empresa como esta. Finalmente, en 1la
Gltima parte de la muestra, se ha invitado al artista
madrilefio contemporaneo José Maria Sicilia a intervenir
pictdricamente en algunas de las estampas originales, en un
gesto que conecta este proyecto de la Ilustracidén con 1las
practicas artistas actuales.

En definitiva, se trata de una exposicidn con un gran interés
desde distintas perspectivas. Tanto como una de las primeras
empresas que revindican la conservacidn de nuestros mares de
una forma predecesora al desarrollo del ecologismo, como una
forma de conocer como se desarrollaron algunos proyectos en
nuestro pais durante la Ilustraciéon, ofreciendo una
oportunidad Unica para apreciar todo el proceso editorial y a
todos los agentes involucrados en este.



