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PRIMERA PARTE

1. Introduccion

El pasado 10 de noviembre el IVAM presentaba en el Parque Central la que sera
su segunda sede en la ciudad de Valencia. Con una inversion de dos millones de
euros, esta sede estara habilitada para iniciar su actividad a partir de 2023. Segun
la Conselleria de Cultura (Generalitat Valenciana, 2020), dicha sede “sera un
centro neuralgico de mediacion cultural, que tejera la unidn entre la diversidad
de los barrios que lo rodean. Asi mismo, el conseller afirmaba el dia de la
presentacion de la sede que “la ubicacion es excelente”, ya que se situara en una
antigua nave en el nuevo Parque Central, al lado del barrio de Ruzafa y otros

barrios “con contextos muy diversos”.

Si tenemos en cuenta que el IVAM es una entidad financiada por la Generalitat
Valenciana, gobierno de toda la Comunitat Valenciana épor qué la nueva sede
debe ser el centro neuralgico del tejido cultural de los barrios de Valencia? En
todo caso, éno deberia ser un centro neuralgico de unidn con el tejido cultural de

los pueblos y ciudades de toda la Comunitat?

La ciudad de Valencia cuenta con una buena oferta cultural y en concreto, de
centros donde se muestra arte moderno y contemporaneo entre los que
encontramos El Centre del Carme de Cultura Contemporanea, la sede principal
del IVAM o La Nau. Ademas, el auge de las iniciativas privadas esta contribuyendo
a aumentar esta oferta, como son el Centro de Arte Moderno y Contemporaneo
Bombas Gens Y las futuras aperturas de CaixaForum en el edificio del Agora y el
Centro de Arte Hortensia Herrero, actualmente en construccion, entre otras
iniciativas, de menor tamafo, pero también promovidas por fundaciones
privadas. En definitiva, la oferta de arte moderno y contemporaneo en Valencia
va a estar sobradamente cubierta. Parece, por tanto, que la sede del IVAM en el
Parque Central responde mas bien a una politica urbana para dotar al parque de

una nueva atraccién y favorecer los intereses politicos, ademas del empeio en
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concentrar la oferta cultural en la ciudad de Valencia, en detrimento de la oferta

cultural de otras capitales y localidades de la Comunitat.

En una publicacion hecha por el IVAM en su cuenta de Instagram (gva_ivam,
2020) en la que anunciaba su nueva sede decia: “Asi sera el futuro IVAM-Parc
Central. El museo prevé abrir en 2023 un nuevo espacio con el fin de dinamizar
el barrio de Ruzafa.” Esta afirmacién resulta cuando menos sorprendente, ya que
el barrio de Ruzafa goza de buena salud urbanistica y la mayoria de su poblacion
tiene un buen nivel socioecondmico. En este sentido, cabe cuestionarnos a quién
estan dirigidos los museos y por qué se construyen. Su concentracién en las
grandes ciudades y en barrios de mayor poder adquisitivo, donde residen
ciudadanos con mayores intereses culturales, podria ser un ejemplo esclarecedor
de que el museo se dirige a un publico en concreto, cuando la realidad es que el
museo se debe dirigir al publico y no a su publico (Ledn, 1978). Es decir, dirigirse
al publico de todas las edades, clases sociales, nivel cultural, etc. en lugar de
dirigirse Unicamente a un publico con un nivel cultural alto, preparado para poder
digerir, comprender y disfrutar del contenido que se muestra en los museos.
Como dice Rausell (2007:33), “en el caso de los museos financiados en su
practica totalidad por fondos publicos, el conjunto de la poblacidn a través de sus
recursos subvenciona y financia para que los ricos y formados tengan acceso a

una oferta museistica de excelencia.”

Pero ées Unicamente la ubicacion de los museos lo que provoca la exclusion de
una mayoria de la poblacién? Para Bourdieu y Darbel (2003), cuando los
artefactos son expuestos en los museos, transforman profundamente su
significacion y se convierten en objetos consagrados. Esta sacralizacion del objeto
provoca que solo pueda ser apreciado por quienes tienen una formacién para
poder valorarlos. Varios autores han considerado los museos como cementerios
para el arte, contenedores que almacenan y conservan artefactos para el deleite
de unos pocos. No obstante, otros han considerado esta critica superada. En
palabras de Avila (2010:260), “La idea del museo como pantedn, tal como se

venia concibiendo desde las vanguardias historicas, estd desde hace tiempo



superada. Aun hoy resulta tendenciosa la idea de identificar esta institucion en

cuanto contenedor de obras de arte donde nunca ocurre nada”.

Es cierto que el museo ya no es un mero contenedor sino un espacio dinamico
donde tiene lugar diferentes actividades interdisciplinares, un espacio abierto a
toda la ciudadania. Pero no por ello han dejado de lloverle las criticas. De acuerdo
con Ruiz-Rivas (2020):

El resultado es que este espacio transversal, social, procesual, colaboratival y
fenomenal tuvo que asumir la légica del consumo e invertir mas en espectaculo, con
grandes exposiciones y edificios de fantasia, lo que le condujo a una mayor
dependencia de los patrocinios privados y a un alza continuada del precio de las

entradas.

En este contexto, a lo largo de todo el siglo XX y hasta hoy, se han desarrollado
corrientes criticas desde diferentes perspectivas hacia el museo y en especial el
museo de arte contemporaneo, cuestionando su papel dentro del sistema del
arte. Las corrientes criticas han desembocado en propuestas creativas e
innovadoras que muchas veces han sentado las bases de algunas dinamicas de

los museos y centros de arte, otras han quedado fuera de la institucion.



2. Objetivos

2.1. Objetivos generales

El objetivo que guia el presente trabajo es analizar las posibilidades de
desmaterializacion del museo de arte contemporaneo. Para ello, tomaremos
como punto de partida las criticas realizadas al mismo y las practicas artisticas y
creativas de las Ultimas décadas, en gran medida caracterizadas por haber

prescindido de sus muros y logrado expandirse por el territorio.

La finalidad anterior se concreta en dos objetivos generales:

1) Analizar las posibilidades de desmaterializacion del museo de arte
contemporaneo con la finalidad de transformarlo en una institucion mas

democratica y descentralizada.

2) Disefiar una propuesta de catdlogo de museografia a cielo abierto con el
proposito de recopilar y documentar propuestas alternativas a la museografia

tradicional.

2.1. Objetivos especificos

Para la consecucion de los objetivos generales hemos planteado los siguientes
objetivos especificos:

1) Conocer las funciones del museo y reflexionar en torno a sus disfunciones,

como son el confinamiento cultural, la disciplina y el elitismo.

2) Exponer las criticas realizadas al museo y a la historia del arte desde diferentes

puntos de vista.

3) Desarrollar la perspectiva de la critica institucional y las practicas artisticas

relacionadas.



4) Hacer un breve recorrido sobre las practicas artisticas de las ultimas décadas
que han prescindido del museo, como son la performance, la escultura en el

campo extendido o el arte publico.



3. Metodologia

3.1. Pregunta de investigacion

La introduccion de este trabajo ha servido de punto de partida para que nos
cuestionemos si las realidades artisticas y necesidades museisticas de hoy estan
representadas en los estudios especificos de museologia y, por tanto, en los
museos. La proliferacion de practicas artisticas periféricas, virtuales o nomadas
(Aramburu, 2008) han sido habitualmente ignoradas por la institucion. La
arquitectura del museo implica permanencia (Aramburu, 2008) mientras que la
creacion contemporanea se extiende hacia las periferias e involucra al publico y
a diferentes agentes sociales. Acciones urbanas, festivales, espacios
autogestionados, el Media Art, etc., se han expandido fuera de los espacios
tradicionales destinados al arte. Por lo tanto, la pregunta que vamos a tratar de
responder en este trabajo es: ¢Es posible desmaterializar el museo de arte

contemporaneo?

3.2. Diseno de la investigacion

Mediante la revisidon bibliografica vamos a tratar de exponer las posturas que
diversos autores tienen respecto al museo de arte contemporaneo y sus

funciones.

Desde la postura sociolégica se describe al museo como una institucion legitima
que representa los valores de la sociedad y que cuenta con un caracter
incuestionable. Por ello, durante la primera parte del trabajo, trataremos de
desarrollar la reproduccién de dinamicas de poder e imposicion cultural por parte

del museo.

En la segunda parte del trabajo hemos considerado necesario hacer un repaso
por las practicas artisticas de las Ultimas décadas, ya que la creacidn artistica es

parte inherente del museo de arte contemporaneo, con la finalidad de verificar si



el museo actual ha sabido adaptarse a estas nuevas tendencias artisticas o si por

el contrario las ha apartado de sus muros.

En la tercera y ultima parte del trabajo vamos a realizar una propuesta de
catalogo de museografia a cielo abierto. A través de una exhaustiva investigacion,
recopilaremos y clasificaremos las propuestas museograficas que se han hecho o
se hacen al aire libre, con el objetivo de contribuir a la expansion vy

desmaterializacion del museo de arte contemporaneo.
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4. El museo. Desde su hacimiento hasta nuestros dias

No conoceriamos el museo actual de no ser por el afan coleccionista de las clases
burguesas y dominantes. Hasta finales del siglo XVIII, las colecciones se
almacenaban en galerias privadas, un coto privado al que solo tenian acceso unos
pocos privilegiados: eruditos, intelectuales o amigos de la realeza. En el inicio del
siglo XIX, se comienza a depositar las obras de la realeza en museos publicos
para que estas no quedaran incompletas. Por ejemplo, en 1793, después de la
revolucidn francesa, que implicd la abolicion de la monarquia, el Palacio de Louvre
se destino a albergar colecciones artisticas y cientificas pertenecientes a la corona

y se abrié como museo publico.

En el caso del Museo del Prado, el monarca Fernando VII fue el encargado de
ordenar que todos los cuadros del Palacio Real se depositaran en el museo,
siguiendo los pasos del Louvre. Esta dinamica es la misma que siguieron los
museos europeos: se comenzo a dar al publico lo que le pertenecia, las obras
pasaron a formar parte del patrimonio nacional, el museo se abrid al publico y su

finalidad principal fue la de almacenar y conservar.

El proceso del nacimiento del museo no solo es el resultado de la democratizacién
del patrimonio, sino que la acumulacidn devenida por el coleccionismo y el expolio
colonialista contribuyen a este proceso. De acuerdo con Preciado (2019), desde
su nacimiento el museo contribuye a la creacién del sujeto blanco burgués y a la
marginalidad de grupos subalternos. El museo publico es un lugar donde se
construye el sujeto dominante occidental, la identidad nacional y la identidad del
“otro”. Solo accedian hombres de clases burguesas y mujeres, nifios, personas
racializadas y obreros eran incluidos solo como objetos de conocimiento,
sometidos a los procesos de alterizacion, es decir, la construccion de los “otros”,
para el consumo de las clases burguesas y la creacidn de narrativas de
sexualizacion, racializacién y exclusion. El museo contribuyd a crear una estética
global que diferenciaba lo bello de lo grotesco (Preciado, 2019), el normal del

diferente.

11



Por otra parte, el museo americano pretendia ser pedagdgico desde su
nacimiento, ofrecia diversas actividades para acercar las obras al publico, no se
centraba Unicamente en la conservacion del objeto. El Metropolitan Museum de
Nueva York, fundado en 1870, ya desde el inicio del siglo XX, ofrecia boletines
informativos con diversas actividades y hasta una revista para escolares. No
obstante, para Carol Duncan (Cordero, 2019), los primeros museos americanos
pretendian imponer la cultura anglosajona sobre todas las demas para
americanizar a los inmigrantes, siguiendo una estrategia similar a los museos

europeos.

Dada la nocion que se tenia en Europa de los museos como cementerios y
panteones para los artefactos, comienza a emerger la disciplina museistical. En
1927 nace la revista Mouseion, fundada por especialistas e intelectuales en
museologia. Especializada en los estudios técnicos de presentacién y renovacion
de la museografia, lejos de estudiar la proyeccion del museo hacia el exterior, se
centraba en la conservacion del objeto por encima del aprendizaje del sujeto.
Cien afos mas tarde de su nacimiento, el museo parecia estar en el mismo punto
de partida. No habia sabido penetrar en los intereses del publico, no le interesaba
su aprendizaje, solo conservaba y acumulaba. Por otra parte, el publico
consideraba el museo como algo inaccesible y reservado a los privilegiados. La
falta de publico era la normalidad, nadie se sentia atraido por ese espacio repleto
de prohibiciones; no tocar, no gritar, no infringir las normas de educacién (Diaz
Balerdi, 2008), es decir, normas ajenas a la cotidianidad del ser humano. El
museo estaba muy lejos de ser un lugar de encuentro, aprendizaje, participacion,
y mas alla de eso, perpetuaba las brechas sociales, solo accedian segmentos de
privilegiados preparados intelectualmente en las materias expuestas. Sin ninguna
duda, el museo habia heredado todas las bases de su antecesor: el coleccionismo
(Ledn, 1978).

Después de la segunda Guerra Mundial comienza a producirse un cambio en los

valores que priorizan la solidaridad y la conciencia ante la necesidad de la cultura.

! Con la fundacién del ICOM en 1948 esta disciplina pasa a llamarse “museologia”.
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Influenciado por los museos americanos, que eran pedagdgicos practicamente
desde sus inicios, el sentido generalizado de optimismo y el estrechamiento de
las relaciones internacionales provocado por el deseo de un nuevo mundo mejor.
Comienzan a surgir revistas especializadas en museologia, como Museum, que
sustituye a Mouseion en 1948, se organizan congresos especializados y se funda
el ICOM (International Council of Museum). Estos organismos contribuyen a la
creacion de una nueva museologia, acorde a la civilizacién actual, poniendo en
el centro del museo al sujeto y no al objeto. El publico ahora debe ser parte

integrante de la institucion, aproximarse a sus materiales y objetos.

En adelante, los artefactos deben estar al servicio del publico y aparecen los
gabinetes didacticos. De nada sirve la conservacion si no satisface las demandas
culturales del publico, el museo debe revertir positivamente en la sociedad. Las
nuevas dinamicas del museo giran en torno a la didactica, realizando cambios en
la labor comisarial con nuevas perspectivas histéricas, marcada por las premisas
de la Posmodernidad, y comienza a contratarse personal especializado en

museologia y pedagogia para realizar visitas guiadas.

A partir de los afios 70 el museo sufre una transformacion en las narrativas como
consecuencia del devenir politico de los sujetos subalternos, los que habian sido
representados como los “otros”; el movimiento feminista, obreros, personas
racializadas, etc. que comienzan un proceso de empoderamiento y critica hacia

el museo, cuestionando sus narrativas universales (Preciado, 2019:24).

Desde entonces, se concebira el museo como un espacio donde el patrimonio es
accesible y abierto para todo el mundo, por tanto, sera de reflexién y encuentro
abierto a una sociedad cada vez mas diversa, un lugar de transformacion social.
Las propuestas expositivas irdn acompanadas de coloquios, congresos y talleres
educativos. En la actualidad, la comunicacidon del museo se expande gracias a las
TIC. Las estrategias digitales han hecho del museo una institucion omnipresente

en el mundo virtual mediante canales de Youtube, directos en redes sociales,

13



publicaciones, webs, etc. que ante la actual situacion sanitaria se han vuelto mas

presentes?,

2 En marzo de 2020 la Universidad Politécnica de Valencia crea la Red de Museos y Estrategias
Digitales (REMED). Para mas informacion: https://remed.webs.upv.es (Consultada el 20 de
marzo de 2021)
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5. Una aproximacion a las funciones del museo

Las funciones del museo se han visto modificadas por las fases culturales e
histdricas, como ya hemos comentado. Es un instrumento fundamental para la
investigacién y eso lo convierte en un productor cultural, mas allda de un mero
contenedor. La modernizacion del museo ha supuesto una modificacion mas
compleja en su estructura organizativa; alberga bibliotecas, laboratorios, talleres,
etc. y su misidbn mas compleja y principal es la apertura social, poner las
colecciones al servicio de la sociedad. En la actualidad, el ICOM define al museo

de la siguiente manera:

Un museo es una institucion sin fines lucrativos, permanente, al servicio de la sociedad
y de su desarrollo, abierta al publico, que adquiere, conserva, investiga, comunica y
expone el patrimonio material e inmaterial de la humanidad y su medio ambiente con

fines de educacién, estudio y recreo.

La funcién conservadora del museo es necesaria para la investigacon, ya que los
objetos conservados dan testimonio de la historia de la comunidad, el patrimonio,
etc., y solo puede ser rastreada mediante su conservacion (Valdés, 1999).
Parafraseando a Fernando Martin (citado en Valdés, 1999:37) las funciones
tradicionales de conservar, coleccionar y exhibir permanecen pero la nueva
mision es servir de instrumento de comunicacién. Para Giovanni Pinna (citada en
Valdés, 1999:37) no se trata de asumir nuevas funciones sino de socializar las
funciones antiguas. Aurora Ledn (1978:63) aboga por un museo del porvenir en
el que prevalezca el publico sobre el objeto hasta “llegar al punto de conciencia

artistica que el patrimonio del museo sea la accidn de la colectividad”.

La investigacion de las colecciones es imprescindible, abre nuevos campos de
conocimiento y capacita al museo para difundir a la sociedad los valores y
conocimientos extraidos para enriquecerla tanto a nivel cultural como emocional
(Valdés, 1999:41) a través de diversos medios; la exposicion suele ser el sistema
estandar, pudiendo ser permanente o temporal. Las exposiciones permanentes

son las que establecen los vinculos entre objetos, espacio y publico, son la marca
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del museo, lo que la diferencia de otras instituciones culturales o salas de
exposiciones. Las exposiciones temporales aportan nuevos conocimientos y
muchas veces sirven de mecanismo de atraccion para nuevos visitantes. Es muy
importante que las exposiciones sean inteligibles y que no requieran de una
formacidn especializada para comprenderlas y asi alcanzar un publico cada vez
mas amplio. La organizacion de talleres, conferencias, visitas guiadas, etc. son
una herramienta para contribuir a la comprension de la tematica del museo y

establecer vinculos entre la cultura y la sociedad, en definitiva, con su territorio.

De acuerdo con Valdés (1999:40), el museo tiene tres finalidades que se deben
complementar: el estudio, la educacion y el deleite. No puede centrarse
Unicamente en conservar ni en exponer estéticamente, ya que el museo tiene la
labor social de poner a disposicion de la sociedad todos los conocimientos
extraidos que le puedan enriquecer y derribar las brechas sociales. Si bien esta
idea todavia es una utopia, no hay mas que remitirse a las encuestas de habitos

culturales para comprobarlo, pero de esta cuestion hablaremos mas adelante.

Funcion del museo

Museo:
intermediario
de mensajes
entre

PUBLICO OBJETO

Educativa < Accion »  Expositiva

Captacion y comunicacion < >  Proyeccién de mensajes

P COMUNICACION <€

Ilustracion 1. Funcion del museo. Fuente: Leon, 1978
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De acuerdo con Santacatana y Hernandez (2006:97), un museo puede carecer
de un gran numero de piezas pero desarrollar perfectamente su tematica. Incluso
sus piezas pueden no tener un valor patrimonial significativo, lo importante es
que desarrolle su labor investigadora. “"Un museo que no investiga es como un
arbol sin raices, esta muerto y no florecera jamas” (Santacatana y Hernandez,
2006:97). La investigacion revela significados y guia a los técnicos para futuras
exposiciones, abre nuevos campos de conocimiento y guia al centro para las

proximas adquisiciones (Valdés, 1999:38).

De acuerdo con Caballero (1988), en el museo existen tres tensiones que
conforman un tridngulo; fondos, publico e infraestructura. Las tren tensiones son
fundamentales para el funcionamiento del museo, debe haber una equidistancia
entre ellas, no pueden ser independientes, si eso ocurre el museo se deshace.
Por lo tanto, segun Caballero, el objetivo del museo debe estar equilibrado para
que las tensiones permanezacan equidistantes. Cuando ocurre el desequilibrio es

porque una figura acapara una de las tensiones.
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6. Las criticas al museo de arte contemporaneo

6.1. El museo como institucion disciplinaria y el confinamiento
cultural

Podemos decir que existe cierta incompatibilidad entre las dinamicas del museo
y la naturaleza humana. Cuando entramos en un museo entramos en un cerco
bajo vigilancia, los caminos estan marcados, el silencio prima sobre cualquier otra
cosa y por supuesto, no podemos tocar nada. Para Elian Hooper-Greenhil (citada
en Bennet, 1995:89), inicialmente las funciones del museo publico son en si
mismas contradictorias: La de templo para las élites de las artes y la de
instrumento para la educacidon democratica. Posteriormente afiadié otra funcion,
la de instrumento para la sociedad disciplinaria, donde los cuerpos
constantemente bajo vigilancia deben volverse ddciles. Para Hooper-Greenhill, a
través de la institucion se crea una division entre los productores, es decir, los
técnicos y comisarios del museo, y los consumidores del conocimiento, ya que
este es expuesto en las salas para el consumo pasivo del publico. A esto mismo
se refiere Diaz (2008:141) cuando afirma:“el museo impone su propia vision, no
la negocia. La democratizacidon o la participacion se reducen a entelequias (...)
para enmascarar dinamicas impositivas”. En este mismo sentido, en su texto
Teoria general del museo. Sus funciones, Caballero se pregunta hasta qué punto
los conservadores tienen derecho a seleccionar (objetos, conocimiento,
patrimonio...) en nombre de la sociedad. “¢En virtud a qué criterio
seleccionamos?” (Caballero, 1988:37) El museo gasta dinero publico para invertir
en obras en base a un criterio subjetivo de una o varias personas, cuando la
realidad es que no es necesaria una coleccidn para que un museo funcione
correctamente. Cabe destacar aqui las palabras de Buren (2019), que afirma que
la funcidén de conservar es una forma “de obviar la temporalidad o la fragilidad
de una obra de arte conservandola de manera artificial en “vida” y dandole asi
una apariencia de inmortalidad que le funciona particularmente bien al discurso
que la ideologia burguesa le atribuye”. El resultado de la coleccidn es convertir
al museo como unico lugar donde se forja la cultura y ademas le aporta un peso

histdrico-socioldgico al soporte sobre el que se pinta o se esculpe (Buren, 1969).
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Los museos son instituciones dependientes de los gobiernos y como tales sirven
sus intereses politicos, son maquinas de reproduccién de los relatos dominantes.
El 4 de marzo de 2010 en el Museu Valencia de la Ilustracié i la Modernitat
(MuVIM), se inauguraba la exposicion Frangments dun any, 2009, que se
celebraba cada ano desde 2007 por un acuerdo entre el museo y la Unid de
Periodistes Valencians. La exposicion se componia de las mejores fotografias que
representaban el ano. Diez de las fotografias que conformaban la exposicion
retrataban lo que fue la trama de corrupcion “Giirtel”, en la cual estaba implicado
el partido que estaba en el gobierno valenciano en aquel momento. El presidente
de la Diputacion de Valencia y el diputado de cultura ordenaron la retirada de
estas fotografias, suponiendo un claro ejemplo de censura y provocando la
dimision del entonces director del museo Roman de la Calle3. Otro caso de
censura ocurrio en el Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA) en marzo
de 2015. La bestia y el soberano era una exposicion colectiva que cuestionaba
las soberanias politicas occidentales. Una escultura que componia la exposicion
representaba a una figura que tenia un “parecido razonable™ al rey Juan Carlos,
sodomizado por una activista latinoamericana. La direcciéon del museo, poco
antes de su inauguracién, decidié cancelar la exposicion. Dias mas tarde y, tras
las acusaciones de censura por parte del sector cultural, el director decidid reabrir
la exposicion, con la consecuente dimision de este y el despido de los dos
comisarios®.

Si el museo pretende ser una herramienta de transformacién social debe permitir
los discursos politicos y de protesta, asi como narrativas que cuestionen su propia
existencia como institucién. No obstante, los discursos politicos contra el sistema
estan practicamente desactivados dentro del museo y cuando se activan, no lo
hace sin polémica o sin el cobro de victimas. Respecto a estas cuestiones Ruiz-
Rivas (2020) comenta:

3 Para mas informacion visitar el siguiente enlace:
https://www.elmundo.es/elmundo/2010/03/08/valencia/1268039287.html (Consultado el 12 de
febrero de 2021)

4 Segun la interpretacion de algunos responsables del museo.

> Dimite el director del museo y despedidos los comisarios de la exposicion polémica
https://unionac.es/dimite-el-director-del-macba-y-despedidos-los-comisarios-de-la-exposicion-
polemica/ (Consultado el 13 de febrero de 2021)
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Hace 3 afos participé en el simposio The Museum Reader, organizado por Wrong
Wrong Magazine en Lisboa. Recuerdo que el director del MACBA, Ferran Barenblit,
termind su ponencia proclamando: “iLa proxima revolucién podria empezar en un
museo!”. La verdad es que sond bastante ridiculo, porque en un museo pueden acabar
muchas cosas, pero empezar, ninguna. La principal razén por la que nunca veremos
estallar una revolucion en un museo, o en el Museo como idea abstracta, es que es
una institucion disciplinaria. No sirve para liberarnos de nada, sino que contribuye a

someternos.

Entre los meses de febrero y julio de 2020, tuvo lugar en el IVAM una exposicién
sobre contracultura valenciana® entre los afios 60 y 80 titulada Contracultura:
utopia, resistencia y provocacion en Valéncia. Esta exposicion estaba compuesta
de videos, collages, publicaciones, fanzines, carteles, grafitis, etc. que por su
caracter transgresor y disidente no formaban parte de la cultura hegemonica
valenciana en aquellos afios. El contexto politico espafiol era muy diferente al de
ahora, en plena dictadura, o bien, en una recién entrada transicion, el feminismo,
el movimiento gay, géneros divergentes, eran temas que permanecian al margen
de la normatividad establecida. La contracultura valenciana era un acto de
contestacion y protesta contra el establishment, que reivindicaba derechos y
libertades en una sociedad anquilosada. Resulta, por tanto, paraddjica la
exposicion de contracultura valenciana en el museo del IVAM. El museo
representa el orden y el poder, es una institucion de control que representa los
valores de la sociedad y las verdades de las estructuras dominantes (Diaz, 2008).
No es ningun adelantado a sus tiempos, “las novedades son bienvenidas siempre
gue no se ponga en cuestion el sistema en su conjunto. Adaptacion a los tiempos,
nada de cambios estructurales” (Diaz, 2008:82). La exposicion de contracultura
valenciana habria sido imposible de ver en un museo durante la época en la que
acontecieron esos movimientos contraculturales, ni siquiera algunas décadas
después. Sin embargo, afos mas tarde, el museo rescatd los discursos disidentes
de la época y los musealizd. Algo que nacié para ser contrario al establishment,

acaba convirtiéndose en establishment.

6 https://www.ivam.es/es/exposiciones/contracultura-en-valencia/ (Consultado el 13 de febrero
de 2021)
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El museo tiene el poder de institucionalizar la cultura, cualquiera que sea su
procedencia provocando un proceso continuo de resignificacién de objetos y
artefactos. Los técnicos del museo ordenan y clasifican los artefactos, generando
nuevos discursos, en base a la investigacion del comisario, que, aunque se base
en una investigacion rigurosa, no dejara de ser una interpretacién. Los objetos
seleccionados se juntan con otros, formando colecciones 0 exposiciones
temporales, y se les envuelve de una iluminacion y una escenografia que busca
un impacto visual para transmitir los nuevos discursos. Despojando a los objetos
de su contexto del que proceden, perdiendo el significado primigenio de cuando
fueron creados. En este sentido Smithson (1972) habla de “confinamiento
cultural”, que se produce cuando el comisario establece sus propios limites
respecto a la obra de arte sin contar con el artista. De esta manera, la produccion
artistica escapa del control de su autor. Los museos son carceles y asilos, con

salas y celdas llamadas galerias.

Cuando las obras se colocan en la galeria pierden su carga y se convierten en objetos
portatiles o en superficies desvinculadas del mundo exterior. Las obras en las galerias
estan neutralizadas, abstraidas y politicamente lobotomizadas, listas para ser

consumidas por la sociedad.

Foucault analizo las instituciones de confinamiento como son el asilo, la carcel y
el hospital y desde esta misma perspectiva foucaltiana, Preciado (2019:17) afirma
gue el museo es un aparato de verificacion, validando lo que es arte y no lo es,
de la misma manera que el psiquiatrico diferencia lo que es la cordura de la
locura, la escuela inventa la capacidad e incapacidad y la prision marca la

diferencia entre el ciudadano normal y el criminal.

El museo no es un espacio neutro en el que se exhiben objetos, pues su funcion,
en el caso de los museos de arte, es crear narrativas que contribuyan a la
construccion de la historia del arte. Estas narrativas son ficciones colectivas que

se basan en dispositivos dominantes y hegemonicos. Por ejemplo, la historia del
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arte sigue considerando a Kandinsky el padre de la abstraccion, cuando cada vez
esta mas extendido que afios antes que Kandinsky, Malevich o Mondrian se
dedicaran a la abstracién, Hilma af Klimt ya pintaba cuadros abstractos. En este
aspecto, Preciado (2019) llama al museo “maquina social performativa” y
funciona como una aparato de verificacién y legitimacion de enunciados, los

cuales son subjetivos.

Cuando los artefactos son seleccionados para exhibirse en el museo quedan
automaticamente validados y su calidad artistica es incuestionable. Se inicia un
proceso de solemnidad y sacralidad, aumentan su valor espiritual (auratico) y
econdmico. Este poder de validacion implica conflictos de poder con el publico,
el museo como uno de los maximos exponentes de la cultura, escribe la historia
del arte y el publico, de manera pasiva, asume por validas las narrativas e

interpretaciones realizadas por el museo.

Como demostracion a este poder validador, algunos artistas, de entre los que
destaca Duchamp como inventor y pionero de la corriente, trabajaron los ready-
mades. Consistia en seleccionar objetos cotidianos e insertarlos dentro de la
galeria o el museo. El objeto quedaba descontextualizado y el museo o galeria
es el lugar donde alcanzaba el estatus de obra de arte, sin que esta se pusiera
en cuestion, por lo que reafirma el poder legitimador de la institucidon. Los ready-
made son anti-museo o anti-arte, pues sefiala los limites del museo y a pesar de
ello, es un arte que solo cobra sentido dentro de las paredes de este. El primer
ready-made que se conoce es la obra La fuente de Marcel Duchamp de 1917,
gue consistia en un urinario firmado y colocado en un pedestal. Sin embargo,
esta obra, a pesar de ser una troleada al museo y al sistema del arte para
desmitificarlos y desprestigiarlos, se sigue considerando una obra muy

importante en la historia del arte.

Mientras que Duchamp sostenia que el arte es arte cuando entra en la institucion
Michael Asher aseguraba que el arte existe cuando hay unos discursos y practicas

que lo reconocen como arte (Fraser, 2016:21), es decir, no importa la ubicacion
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fisica, sino los marcos conceptuales y perceptuales de la institucion. En 1977, en
el Skulptur-Projekte de Miinster, Michael Asher instalé una caravana en diferentes
ubicaciones de la ciudad. En el emplazamiento donde se situaba la caravana,
nada hacia pensar que era una obra de arte, mientras tanto en el museo de la

ciudad los visitantes podian obtener informacidn sobre dénde ver la caravana.

Bourdieu y Darbel (2003) realizaron una investigacion experimental sobre tres
exposiciones simultaneas en Lille (Francia). Los visitantes podian visitar una
exposicion de pintura clasica del siglo XVIII, una exposicion de arte egipcio y una
exposicion de artes decorativas de Dinamarca compuesta por objetos cotidianos,
muebles, ceramica y cristaleria. El objetivo del experimento era comprobar si el
tipo de publico era socialmente diferente en cada una de las exposiciones, quizas
la exposicidn de artes decorativas, al tratarse de objetos cotidianos, podria atraer
a un mayor numero de visitantes de clases medias y populares. Los resultados
indicaron que disminuyd el publico de las clases populares y aumento el publico
de mayor nivel sociecondmico. La exposicidon danesa mostraba objetos que
podrian verse en cualquier almacen, pero la localizacion en un museo y la
publicidad lo habian convertido en un acontecimiento cultural y por tanto se
dirigia @ un publico culto. “El solo hecho de que fueran consagradas por su
exposicion en un lugar consagrado bastd por si mismo para transformar
profundamente la significacion de obras que, presentadas en un lugar familiar,

serian mas accesibles.” (Bourdieu y Darbel, 2003:143).

6.2. El elitismo del museo

Para ejercer de mediador entre las obras y el publico, el museo debe descodificar
los discursos de los artistas para que el mensaje inicial de la obra llegue a su
receptor. Como hemos visto en el epigrafe anterior, este mensaje inicial esta
sujeto a interpretaciones y en muchas ocasiones ni siquiera se transmite el
mensaje inicial, ya que muchas veces crean exposiciones, con artefactos incluso
de autores ya fallecidos, que se han agrupado en nuevas corrientes o significados

y el autor no ha participado lo mas minimo en este proceso.
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La mayoria de las veces, estos discursos no cumplen su papel descodificador, ya
que son demasiado técnicos, Unicamente comprensibles para algunos
intelectuales o formados, en otros casos, son textos que rozan el esoterismo,
incomprensibles para cualquier erudito. En la pagina web del IVAM (2021) puede
leerse el siguiente texto sobre una exposicion que tendra lugar el préximo octubre
de 2021:

El trabajo (...) se centra en la investigacién de la relacion entre la violencia sistémica
contemporanea, el hecho artistico y el propio «Lore» o trasfondo personal manifiesto
en el caracter de rol testimonial. Un estudio que se concreta en torno a las relaciones
de poder, la legitimacidn, justificacién y promocién de la autoexplotacion y el papel del
artista como maquina inagotable de producciéon esquizofrénica, mas pendiente del
objetivo final, basado en la catarsis expositiva, que del cuidado de su propia condicién
humana. Todo un trabajo que se materializa mediante la intervencidon del espacio
expositivo como si de una nueva escena congelada se tratara, donde el didlogo entre
materiales, formas y arquitectura habla, ademas, del silencio sobre la produccion de
cualquier obra de arte durante su recepcion final.

De este texto tan catarsico y esquizofrénico se podrian sacar infinidad de
interpretaciones, asi como ninguna. Podria ser un texto elaborado por el artista,
el cual tiene total libertad creativa para realizar sus discursos, inteligibles o no,
pero no seria correcto para un texto comunicativo en la web del museo
(probablemente también estara en la sala) ya que el museo debe ejercer de
descodificador para crear dinamicas de entendimiento. No seria justo decir que
todos los discursos descodificadores son igual de incomprensibles, muchos son
bastante digeribles y se realizan visitas guiadas para facilitar su comprension,
pero si que es una dinamica habitual. Por tanto, no es de extrafiar que la practica
de asistir al museo siga vinculada a una formacién intelectual, ya que, en lugar

de romper las brechas de acceso a la cultura, las refuerza.

En 1969 Pierre Bourdieu y Alan Darbel realizaron un estudio sobre el publico de

los museos europeos y concluyd que los museos de arte eran visitados
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mayoritariamente por un publico de estudios superiores, asi como de mayor nivel

sociecondmico. De acuerdo con Bourdieu y Darvel (2003):

Sin duda, no es excesivo pensar que el profundo sentimiento de indignidad (y de
incompetencia) que obsesiona a los visitantes menos cultos, como si se vieran
aplastados por el respeto frente al universo sagrado de la cultura legitima, contribuye
bastante a mantenerlos apartados del museo (p.96).

Es cierto que hoy en dia los museos estan menos encorsetados que hace unas
décadas, pues han pretendido dejar atras el antiguo modelo decimondnico y
proyectarse hacia el exterior, reciben mas visitantes y hay mas participacion. Pero
si nos remitimos a las encuestas de Practicas y habitos culturales del afo 2019
que realiza el Ministerio de Cultura podemos comprobar que las estadisticas
repiten los patrones que evidenciaron Bourdieu y Darbel. La tabla de valoracion
del grado de interés por los museos revela que los encuestados con un nivel de
estudios de primaria o inferior, valoraron de media con un 3,5 sobre 10 su grado
de interés. En cambio, los encuestados con un nivel de estudios universitarios o
similares valoraron su interés con un 6,8 de media. Por otra parte, la tabla de
asistencia a museos muestra que el 64,3% de los encuestados con un nivel de
educacion superior, esto es con formacidon profesional superior o similar y
estudios universitarios o similares, acudieron en el Gltimo ano a un museo, frente
al 22,9% de los encuestados con estudios de la primera etapa secundaria o

inferior.

Pero no solo las narrativas de los museos son las causantes de estas brechas, el
edificio del museo también contribuye a ello. Los edificios imponentes al estilo de
santuario, el ascetismo puritano de los equipamientos, la grandiosa solemnidad
del decoro, columnatas, escaleras monumentales, todo estd concebido para
evocar lo sagrado (Bourdieu y Darbel, 2003:176). Todo ello sumado a las hormas
opuestas a la vida cotidiana de la intocabilidad y el silencio lo convierten en

templos sacros.
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Se da por supuesto que el contenido del museo despertara el interés de cualquier
persona, por poco preparada que se encuentre culturalmente, es lo que Bourdieu
y Derbel (2003) llaman libertad artificiosa:

La entrada libre es también una entrada facultativa, reservada a quienes, provistos de
la facultad de apropiarse de las obras, tienen el privilegio de utilizar esa libertad y se
encuentran de ese modo legitimados en su privilegio, es decir, en la propiedad de los
medios de apropiacion de los bienes culturales o, para decirlo como Max Weber, en el
monopolio de la utilizacion de los bienes culturales y de los signos institucionales de la
salvacion cultural (p.177).

Cabe destacar que en el estudio de Bourdieu y Darbel (2003:53) se muestra que
las tres cuartas partes de los visitantes que viven en municipios de menos de
30.000 habitantes frecuentan el museo de su ciudad, lo que puede significar que
lo vecinos se sienten menos desplazados en un museo local, el cual,

probablemente, serd menos solemne frente al museo de las grandes ciudades.

6.3. El museo como instrumento politico

El museo se ha convertido en una herramienta de regeneracion urbana y
escaparate politico. Durante los afios 80 y 90 la cantidad de museos se ha
multiplicado exponencialmente. Muchas veces son encargos en cuya cuspide se
sitla el arquitecto (Santacatana y Hernandez, 2006), el edificio es el principal
protagonista, aporta a las ciudades una nueva imagen y es un referente en la
visién que tienen los habitantes de su ciudad. Ademas, ayuda a impulsar la
economia, sus alrededores se regeneran, limpian y atraen negocios. Es lo que
Esteban (2007) denomina el efecto Guggenheim por el impacto que tuvo la
construccion del museo Guggenheim en Bilbao. La construccién del Guggenheim
se proyectd en una ria decadente con muelles rofiosos que dejé una industria de
"

astilleros de generaciones anteriores. La construccién del museo “ornamento

contribuyd a la estética de una ciudad fea y gris.
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Cuando la Fundacién Guggenheim contemplaba la posibilidad de construir un
museo en la ciudad de Bilbao, una de las condiciones era que el edificio fuera
extraordinario. El gobierno vasco, del que salieron todos los fondos para
construirlo, aceptd ya que el edificio se convierte en un atractivo turistico
provocando el desarrollo de negocios relacionados, un instrumento de

ensofacion y bienestar colectivo (Esteban, 2007).

El mismo efecto tuvo en Valencia la construccién de la Ciudad de las Artes y las
Ciencias, cuyo objetivo era construir un ornamento arquitectonico capaz de atraer
turistas, inversores y especuladores inmobiliarios, dejando el acercamiento de la
cultura al ciudadano a un segundo plano. Los museos se convierten en reclamos
turisticos y referencias emblematicas donde los consumidores acuden en masa.
Las politicas de innovacion social se han trasladado de los negocios a la cultura,

son modelos culturales extraculturales y economicistas (Esteban, 2007).

Errdneamente y para la vanagloria de los politicos, el éxito de los museos se mide
por la cantidad de visitantes que atraen y por su capacidad de dinamizar la
economia. Se sitlan en los programas turisticos y se convierten en visita
obligatoria, entrando aqui la légica del consumo. El turismo es una industria y los
turistas son sus consumidores, si estos deciden ir al museo lo haran por consumir
esa parte de la experiencia turistica planeada o comprada. John Urry (citado en
Esteban, 2007:53) define al turista como un “coleccionista de lugares”. “Haber
estado alli es importante y haberlo fotografiado todavia mas”. Cuando el objetivo
politico es generar audiencia sin importar su procedencia, la oferta de muchos de
ellos se convierten en contenedores de obras de “grandes genios”
cuidadosamente elegidas para atraer grandes afluencias de publico y turistas.
Muchos autores lo han llamado mcdonalizacion del museo, cuando una misma
exposicion puedes verla en Valencia, Nueva York o Paris, lo que implica una

pérdida de identidad del museo. En Espafia, el maximo exponente de los
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Mcmuseos” seria el Guggenheim de Bilbao, que funciona como una franquicia,

presente en diferentes paises del mundo.

Tonatiuh Lopez (Franca, 2020) del Museo Arte Contemporaneo Ecatepec, un

proyecto que se desarrolla en el espacio publico, afirma:

Los museos de arte contemporaneo son como H&M'’s que salen por todas las ciudades
pasandose la misma exposicidén de uno a otro, para que todos consumamos el mismo
tipo de cultura elitista y nos tomemos una selfi en el Yayoi Kusama o en el Jeff Koons
de turno. Y eso silencia voces que valdria la pena que fueran escuchadas.

En 2019 solo un 9% de los visitantes del museo Guggenheim de Bilbao procedian
del Pais Vasco (Guggenheim Bilbao, 2020). Se busca que los museos los visite
cuanta mas gente mejor sin tener en cuenta el impacto cualitativo que tiene en
la ciudadania. Hemos consultado las memorias de actividad de los afos 2015,
2016 y 2017 del IVAM, donde se puede consultar el nUmero de visitantes y en
ninguna de las memorias se detalla la procedencia de estos, probablemente
porque no interesa. En el caso de Museo de Arte Contemporaneo de Alicante
(MACA) hemos preguntado directamente a la direccion del museo y nos han
informado que en el ano 2019 el 64,13% de los visitantes eran internacionales.
Ahora bien, y por romper una pequena lanza en favor de la politica cultural
valenciana, mencionaremos que en el caso de Centre de Cultura Contemporania
del Carme el 78% de sus visitantes proceden de la Comunidad Valenciana y
tampoco hay motivos para considerar que los museos valencianos estan inmersos
en un proceso de mcdonalizacion en lo que respecta a sus colecciones y

exposiciones.

En la introduccidon de este trabajo nos preguntdabamos si la construccién de la
segunda sede del IVAM en el nuevo Parque Central, respondia a estas politicas

culturales extraculturales. La adaptacion de una nave industrial modernista de

7 Término acufiado por Fernando Castro en su articulo “Otro Mc-museo para idiotas”:
http://www.aforolibre.com/opinion-actualidad/opinion/otro-mc-museo-para-idiotas-1572
(Consultado el 16 de marzo de 2021)
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principios del siglo XX para el emplazamiento de la sede es, indudablemente, una
perita en dulce (en el sentido urbanistico y arquitectdnico) en un parque de gran
extension y afluencia de publico. En un vecindario en el que residen personas
con inquietudes culturales, sin ninguna duda, el éxito en cuanto a nimero de
visitas esta asegurado, otra cosa distinta es la funcién social y pedagdgica que
pueda ejercer. Por otra parte, el museo se ve implicado en la dinamica centralista
habitual, el IVAM ejerce de museo “ventosa”, que de acuerdo con Ledn
(1978:335), es el museo centralizado y acaparador, con presupuestos
desorbitados, en detrimento de otros museos. Los dos millones de euros que
costara la remodelacion de la nave se podrian haber destinado a mejorar la oferta
de arte contemporaneo en otros territorios de la Comunitat Valenciana. Las
politicas culturales no contemplan la expansién de los contenidos del museo de
arte contemporaneo mas alla de las grandes ciudades. En el caso de la Comunitat
Valenciana, si gran parte del presupuesto lo absorben los museos situados en la
ciudad de Valencia, esto provoca menor oferta o propuestas culturales en otros
territorios que, por falta de presupuesto para su publicidad, desarrollo o
planteamiento tienen muy poco éxito. Por ejemplo, la exposicion “Passat Continu”
que tuvo lugar en el Espai d’Art Contemporani de Castellé (EACC) entre el 27 de
junio y el 6 de octubre de 2019 tuvo 665 visitantes. Consultadas otras
estadisticas, el EACC recibe entre 300 y 400 visitantes al mes, aproximadamente.
Si bien hemos mencionado anteriormente que el nimero de visitantes no puede
ser un indicador del éxito del museo, las estadisticas de visitantes arrojan cifras
irrisorias para una ciudad que junto con su area metropolitana suman 316.000

habitantes.
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SEGUNDA PARTE

7. Breve apunte sobre el Museo imaginario de Andreé
Malraux

En 1947 Andreé Malraux publica £/ Museo Imaginario, un ensayo que pone en
cuestion la disciplina canodnica de la historia del arte, ya que esta estaba
fuertemente asentada e impuesta y el museo habia tenido una gran participacion
en ello. A través de fotografias de esculturas, pinturas, monumentos
arquitectdnicos de la antigliedad no occidental y otros de la cultura occidental,
poniéndolos en didlogo entre si para reestructurar su propia nocion histdrico-
artistica. Lejos de pretender inventarse una nueva historia del arte, Malraux quiso
demostrar que una relectura de esta es posible construyendo otras corrientes y
lecturas sobre el pasado, desvelando periodos y artistas ignorados. En definitiva,

es una nueva hipotesis para la escritura de la historia del arte.

Para Malraux (2017), el museo es un espacio fuertemente estructurado capaz de

metamorfosear los objetos:

Un crucifijo romanico no era para sus contemporaneos una escultura, la Virgen de
Cimabue no era tampoco un cuadro, ni la Atenea de Fidias una estatua”. (...) Los
museos (...) “han contribuido a liberar de su funcién a las obras de arte que retnen, a
metamorfosear en cuadros incluso a los retratos. (...) Hasta el siglo XIX todas las obras
de arte, antes de ser obras de arte, eran la imagen de algo que existia (p.23).
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8. La critica institucional

El museo de arte ha sido foco de criticas durante todo el siglo XX por parte del
sector artistico y cultural, estas criticas se hicieron especialmente notables a
finales de los sesenta, si bien las criticas se dirigian hacia el sistema del arte en
general; las instituciones, galerias y mercado del arte. Este posicionamiento
ideoldgico se ha denominado critica institucional, los marcos tedricos que lo
definen vienen de la sociologia, la critica, la estética, etc., y se asigna a algunas
practicas artisticas de arte conceptual que cuestionan el sistema artistico y su
mercado, el discurso hegemodnico del museo y las galerias de arte, sus
limitaciones de espacio y sus imposiciones ideoldgicas. Cabe destacar que el
desarrollo de esta corriente comienza a desarrollarse en los 60 y continua en el

presente.

Desde la critica institucional el museo se concebia como un lugar de reclusién
cultural, cuando la obra de arte entra en el espacio expositivo queda enmarcada
dentro de él y acaba absorbiendo sus reglas, cuestionaban la influencia estética
de legitimacion que tenia la institucién en el sistema del arte y su poder de
apreciacion y consagracion sobre las obras, ademas de cuestionar su
funcionamiento desde el coleccionismo. Para Douglas Crimp (citado en Cordero,
2019):

El arte que nace con la intencién de ser mostrado en el museo nace muerto, pues
elimina la relacién que virtualmente podria haber tenido con el publico en la vida
cotidiana (es decir, fuera de la institucién). Supeditadas a este proceso de
mercantilizacién, estas obras no solo nacen muertas, sino ademas fetichizadas (p.250).

El movimiento de los derechos civiles en Estados Unidos tuvo una gran
repercusion en la critica institucional, artistas racializados y mujeres comienzan
a trabajar para hacer del museo un lugar mas democratico, ya que la institucion
habia dejado fuera a estos colectivos. El discurso narrativo dominante sobre la
historia, la sociedad o determinados colectivos es cuestionado por los artistas y

comienzan a crear obras y a realizar actividades de espaldas al museo. Esta
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corriente artistica plantea que es fundamental el papel del espectador y su
participacion. Destacan las obras de arte que no tienen cabida dentro de las
paredes del museo, bien por su tamafo, caracter efimero o caracteristicas
inmateriales. Comienzan a realizarse happenings, performances y obras site-

specificy landart, En definitiva, obras dificilmente comercializables.

La critica institucional es el arte que expone las estructuras y légicas de museos
y galerias de arte y establece una visidon critica y revolucionaria del orden
museoldgico mediante la subversién y el sabotaje. La obra y el artista cumplen
un papel antagonista hacia la institucion (Fraser, 2016:16). Para Andrea Fraser
(citada en Garcia, 2011:347), la critica institucional es el analisis sobre el conjunto
de relaciones de la institucion, su estructura jerarquica y las “formas de poder y
dominacion, violencia simbdlica y material, producida por esas jerarquias”. Por
otra parte, la concepcién de “institucién del arte” comienza a abarcar no solo a
los museos, sino todos los lugares donde se muestra arte como galerias, oficinas,
casas de coleccionistas, talleres de arte, revistas de arte y conferencias (Fraser,
2016:18).

Los artistas pretendian acercar el arte a la sociedad haciendo al publico participe
de los procesos artisticos, esto sentd las bases de las practicas artisticas de

participacion y pedagogia de los museos de hoy en dia.

Algunos personajes destacados de esta corriente son Andrea Fraser, Alanna

Heiss, Daniel Buren o Marcel Broodthaers.

8.1. La apropiacion a la insitucion: los museos sin paredes

Son muchos los artistas y colectivos de artistas que no se han sentido
representados por las instituciones. La disciplina, el confinamiento cultural, el
elitismo y los presupuestos desorbitados que manejan los museos de arte
contempraneo para exhibir artistas internacionales o artistas muy cotizados en el

mercado, han mantenido a los artistas distantes de la institucion.
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Ante la inconformidad y desacuerdo de los artistas con la actividad del museo
de arte contemporaneo, muchos han decidido crear sus propios museos que al
mismo tiempo son obras de arte. Son museos subversivos que invierten las

relaciones de poder que tienen los museos sobre las obras de arte.

Un antecesor a estos museos alternativos es la Boite-en-valise (Caja en maleta)
de Marcel Duchamp. En 1935 Duchamp construyd un prototipo de museo portatil
gue consisitia en un maletin desplegable que contenia 68 reproducciones en

miniatura de sus obras mas importantes, incluso los famosos ready-mades.

Ilustracion 2. Boite-en-valise, Duchamp. Fuente.: metmuseum.org

El artista Marcel Broodthaers siempre fue muy critico con la institucién museistica
y el mercado del arte. En 1968 funda el Musée d’Art Moderne, Département des
Aigles en su propia casa. Aunque en este caso, el museo si tiene paredes, no son
paredes institucionales. El museo alberga postales de reproducciones de obras,
objetos y cajas de transporte vacias, que de manera imaginaria contienen obras,
incluso dispone de diferentes salas. El museo tiene una sala donde reune todo
tipo de objetos que contienen aguilas: botellas, tapones, postales, etc. Para el
artista el aguila representa grandeza, autoridad y poder, cualidades que se

aplican a los museos. Broodthaers es director y comisario de su propio museo.
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Lo que pretende el artista es poner en cuestion la jerarquia del arte y negar las

funciones del museo que es decirnos qué es y qué no es arte.

En 2002 Filip Noterdaeme inaugura en Nueva York el HoMu — Homeless Museum.
Un museo sin sede permanente que alberga una coleccion de obras originales y
realiza diferentes acciones entre las que se encuentra el envio de cartas
irreverentes a directores de museos importantes. Cuenta con un stand portatil,
un tenderete de madera y su director lo instala por diferentes puntos de Nueva

York. En la web de HoMu ( s.f.) puede leerse:

HoMu busca subvertir el mundo del arte, que es cada vez mas impersonal y dirigido
por el mercado y mostrar que las instituciones culturales estan vendidas al comercio,
el amiguismo y los arquitectos estrella. HoMu existe en un estado de cambio perpetuo
y continlia desafiando las reglas del mundo del arte establecido.

Ilustracion 3. HoMu. Fuente: Huffpost.com

En 2019 Tomas Ruiz-Rivas y Maria Maria Acha fundan el MUMoCA, Madrid
Unofficial Museum of Contemporary Art. Debajo del logo de MUMoCa se lee: “The
poorest museum in the world” (el museo mas pobre del mundo). La actividad del

MuMoCA consiste principalmente en “parasitar” la insitucion museal para llevar
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acabo sus acciones. En diciembre de 2019, MuMoCA presentd en el Museo Reina
Sofia Museum on Fire de Tom Lavin (Tomas Ruiz-Rivas). Esta presentacion era
extraoficial, es decir, no formaba parte de la programacion del Reina Sofia y
tampoco pidieron permiso para hacerlo. La pieza consistia en una edicioén de
estuches de cerillas que un cara tienen la frase "The only enlightened Museum is
the one on fire. Contribute!" (El Unico museo iluminado es el que esta en llamas.
iContribuye!) y en la otra cara un dibujo del Museo Guggenheim de Bilbao en
llamas. Durante el 11 de diciembre de 2019 se distribuyeron diez estuches de

cerillas por distintas salas el museo.

MUMoCA surge como una respues a la hipertrofia de las instituciones culturales y a su
distanciamiento de la creacion.

MUMoCA es un museo low cost. No tiene sede, ni patronato, ni curadores, ni vigilantes,
ni tienda, ni sala de protocolo. No edita catalogos ni impartes masters.

MUMoCA es una institucion parasita e infeccionsa que se alimenta de sus huéspedes,
haciéndolos enfermar.

Mientras los museos gastan mas y mas dinero en escenificar un arte comprometido
con cuestionales sociales y politicas, MUMoCA transforma el arte en accién

critica (Mumoca, s.f.).

N
Ilustracion 4. Tarjeta de felicitacion de MuMoCA para el Reina Sofia, IVAM y Guggenheim de Bilbao, 2020.
Fuente: mumonca.blogspot.com

Todos estos son solo algunos de lo museos subversivos que han sido realizados

por artistas o colectivos.
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8.2. Daniel Buren y el grado cero de la pintura

Daniel Buren es un artista conceptual francés que durante los 60 y 70 examina
los modos de produccion, conservacion y exhibicidon dominantes en la institucion
del arte. Para Buren, la institucion artistica pone limites al conocimiento por el
hecho mismo de que se impongan Vvisiones particulares del mundo,
enmascarando el conocimiento; lo que contribuye a modificar la realidad. Es un
pionero de la obra site-specific, las obras creadas especificamente para un lugar
determinado, temporales y no coleccionables, pues consideraba que a través de
las colecciones se establecen comparaciones arbitrarias y se construyen
jerarquias, generando discursos subjetivos que son construcciones culturales e
ideoldgicas y por tanto condicionara la percepcion de la obra por parte del

publico.
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Ilustracion 5. Intervencion de Daniel Buren. Paris, 1968. Fuente: reseau-canope.fr

En este contexto, Buren realiza un método de pintura que omite toda composicién
formal o expresiva, para que no de lugar a interpretaciones, reconstrucciones o
clasificaciones formales y lo denomind el grado cero de la pintura. La herramienta
visual que utilizaba eran hojas de papel y telas pintadas a franjas de colores de
8,7 cm, alternando franjas blancas con franjas de otro color, pegadas sobre vayas
publicitarias, vitrinas, muros, etc. en contextos urbanos y arquitectdnicos
especificos. Siempre utilizando el mismo método, evitando dejar cualquier huella
gestual o plastica. La idea de las rayas verticales anulan cualquier tipo de

originalidad y la repeticidn evidencia que no hay una evolucion en el estilo. Estas
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nociones se entienden con respecto al sistema del arte en general, no por su

propia consideracion (Buren, 1969).

Lo que pretende Buren es sefialar los marcos de la institucion. Cuando su obra
se sitla fuera del museo esta rompe los limites y marcos del museo y cuando lo
hace dentro de la institucion lo que hace es sefialar el afan de protagonismo del
edificio. En 1971, su obra Visible Recto Verso de 2 x 10,5 m, instalada para la I/
Gugghenheim International Exhibition, la colocd en el centro del museo colgada
desde el techo. La obra fue censurada por el museo a peticidon de varios artistas

gue vieron que sus obras podrian ser invisibilizadas por la obra de Buren.

8.3. The Brooklyn Bridge Event

En mayo de 1971, Alanna Heiss organiza The Brooklyn Bridge Event, una
exposicion colectiva al aire libre de artistas e intérpretes contemporaneos. El
emplazamiento del festival fue debajo del puente de Brooklyn y las obras tenian
gue inspirarse en el paseo maritimo de Manhattan que rodeaba el puente.
Durante tres dias los artistas construyeron sus obras alli mismo utilizando
materiales de construccion, herramientas o materiales reciclados, al terminar el
festival todas las obras se demolerian. En el cuarto dia, el Demolition Day, se
celebro una ceremonia de clausura y se invité al publico a recorrer el muelle para
ver las obras y disfrutar de las actuaciones de Philip Glass y Mabou Mines.
Participaron mas de 20 artistas entre los que se encuentran Sol Lewitt o Carl
Andre.

Una banda de pandilleros confundio la exposicion con marcas de una pandilla
rival, lo que dio lugar a varios actos de vandalismo. Sin embargo, finalmente la
pandilla se ofrecié a enmendar los desperfectos que habia ocasionado, ayudando
incluso a proporcionar muebles para la instalacién de Sewpt House de Tina
Girouard hurgando en los montones de basura de alrededor del puente.

El evento suposo un cambio en la conciencia, apreciacion y recuperacion del

mundo de arte en los espacios urbanos (Miller, 2011).
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Ilustracion 6.Instalacion de Jene Highstein en el Brookiin Bridge Event, 1971. Fuente: moma.org

Un afio después Alanna Heiss funda P.S.1 Institut for Art and Urban Resources
Inc una organizacion de arte alternativa para desarrollar proyectos artisticos que
no tenian oportunidad alguna de entrar en los museos entre ellos las obras site-
specific y permitir que la comunidad artistica se involucrara en los paisajes
urbanos, las areas en desuso y el arte al aire libre. Transformando edificios sin
uso o abandonados en talleres para artistas o espacios de exposiciones. En

palabras de Miller (2011), P.S.1 es una institucion nacida de debajo de un puente.
En el ano 2000 el P.S.1 Instituto for Art and Urban Resources se fusiono con el

Museum of Modern Art (MoMA) de Nueva York y en 2010 pasa a llamarse MOMA
PS1.
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9. La escultura en el campo expandido

Rosalind Krauss (1998) acuna el termino de escultura en el campo expandido
cuando a finales de los 60, emergen nuevas formas y reflexiones en torno al
género escultdrico, que experimenta una gran evolucion que provoca la
disolucion de sus propios limites. El espacio contextual y el didlogo parte de las
relaciones que se establecen del entorno con el espectador. En 1979, en un

articulo publicado la revista October, Krauss (1998) decia lo siguiente:

En los ultimos diez afos una serie de cosas bastante sorprendentes han recibido el
nombre de esculturas: estrechos pasillos con monitores de television en los extremos;
grandes fotografias documentando excursiones campestres; espejos situados en
angulos extrafios en habitaciones ordinarias; lineas provisionales trazadas en el suelo
del desierto (p.59).

En 1970 Robert Smithson construye Cobertizo de madera parcialmente enterrado
y desde entonces otros artistas operan dentro de estas nociones. Los artistas
exploran propuestas que se enmarcan dentro de la arquitectura y la no-

arquitectura interviniendo en los espacios.

En esta apartado vamos a incluir algunas practicas artisticas que algunos autores
clasifican como Arte de entorno. Para Popper (1989) el entorno, en el sentido
plastico, es el lugar donde las relaciones del hombre con el entorno son dinamicas
y las obras de arte son el vehiculo para alcanzar estas relaciones. A finales de
los 60 los espacios hinchables se integraron en los espacios urbanos, son obras
gue se sittan entre la funcionalidad, la ficcion y la realidad. El Air art, fomenta la

participacion multisensorial y el encuentro con la comunidad.

A mediados de los afios 60 Graham Stevens cred una serie de estructuras
neumaticas de gran escala hinfladas de polietileno. Stevens propuso nuevas
formas de arquitectura y explord los recursos atmosféricos naturales como el sol,

el viento y el agua.
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AL
I/ustraaon 7 Nube de/ deS/e/z‘o Graham Stevens 1972 Fuente meta/ocus es

El grupo Event Structure Research Group fue un colectivo creado en 1968 de
Amsterdam que cred esculturas neumaticas en emplazamientos urbanos.
Experimentaron con tubos inflables de diferentes longitudes y diametros. Algunas
de sus estructuras hinchables se fabricaban para que la gente pudiera entrar en
ellas. Las estructuras hinchables eran tan insdlitas que provocaba la curiosidad
de todo el que pasaba por alli. Los water-totems eran obras formadas por tubos
llenos de aire de 50 centimetros de diametro y 7 metros de largo que flotaban
en el agua y que podian ser manipulados por los bafistas. “El verdadero arte,
derivado del statu ecoldgico y del entorno, se hace desde ahora in situ”,
afirmaron  Botschuijver y Shaw (citados en Popper, 1989:60), dos de los

componentes del Event-Structure Research Group.

Otto Piene (citado en Popper, 1989), que también trabajé con esculturas

hinchables al aire libre, asegura:

(...) Esta expansion significa que la obra de arte llega al publico, se hace mas visible,
comunica sobre todo con el espectador y el participante (...) Las tentativas de crear

un entorno vivo siempre han estimulado la colaboracién, que es un elemento mas
(p.58).

El artista argentino Tomas Saraceno realiza instalaciones hinchables, moéviles y
participativas. El artista busca que el publico experimente sensaciones dentro de
40



sus hinchables. Su obra Cosmos poéticos de /a respiracion consiste en una clpula
enorme que simula un aurora boreal, con la posibilidad de ser explorada y
habitada.

Ilustracion 8. Cosmos poético de la respiracion, Tomas Seraceno. Fuente: nosotros-art.com
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10. La desmaterializacion de la obra de arte

El arte conceptual® surgido a finales de los afios 60 pretendia traspasar los
espacios convencionales de paredes blancas y realizar obras mas accesibles
eliminando la jerarquia de alta cultura y superar el publico elitista. Habia que
desprenderse del marco y el pedestal, para desacralizar y desmercantilizar el arte,
para ello, los artistas se liberaron del status del objeto, la forma material y
composicion plastica era secundaria y la idea tenia la importancia principal, asi
como el proceso de construccion de la obra. Al desprenderse del objeto, los

artistas no daban opcidon a que sus obras pudieran ser compradas.

El arte conceptual se ha manifestado en multitud de formas; Aappening,
performance, land art, arte povera, earth works... Las diversas practicas y
reflexiones artisticas condujeron la desmaterializacién de la obra de arte, bien
por su caracter efimero, el uso de materiales poco convencionales o porque se
trataban de acciones en las que el cuerpo o la participacién del publico eran el
elemento principal de la obra. Por tanto, no hablamos de inmaterialidad en
sentido literal, ya que cualquira de estas obras debe sustentarse sobre un soporte
fisico. Hablamos de inmaterialidad en cuanto a que el objeto no es importante.

En palabras de Lillemose (2012):

En lugar de intentar subalternizar o trascender la materialidad a través de principios
no materiales como la ideologia, la belleza y el valor signo, el arte conceptual hace
énfasis en sus aspectos sociales, econémicos y culturales, y los expone a
conceptualizaciones alternativas; conceptualizaciones a menudo guiadas por los
principios y valores de la heterogeneidad, la irracionalidad, la apertura y la
desestabilizacion, y opuestos a la armonia, el control, el poder y la explotacion

capitalista.

Para Popper (1989), la incorporacién del espectador y del entorno en la obra de
arte, ha contribuido a esta desmaterializacién. Desde mitad de los afios 60 el

entorno, en todo su sentido; el lugar fisico, espacial y universal, fue incorporado

8 Arte conceptual no necesariamente va unido a critica institucional.
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por los artistas a sus obras. En este sentido tenemos los Aappening (accion)
donde “lo esencial no es ya el objeto en si mismo, sino la confrontacion dramatica

del espectador con una situacion perceptiva” (Popper, 1989:11).

En 1968 Graciela Carnevale, artista argentina, lleva acabo el happening E/
encierro. La artista invitd al publico a la inauguracién de una exposicién y, cuando
ya estaba todo el mundo en el interior de la galeria, cerrd la puerta con un
candado y se marchd. Los espectadores permanecieron una hora encerrados
hasta que rompierton el cristal y salieron. De esta manera la artista estaba
incorporando en su obra a los espectadores, quienes estaban siendo el elemento
principal de la obra, y el entorno (la galeria), pieza fundamental para llevar a
cabo la accidn (el encierro). La intencidn de la artista era recurrir a la violendia
para protestar contra la violencia de la vida cotidiana, ya que eran los anos de la

dictadura del general Juan Carlos Ongania.

En 2018 Abel Azcona, artista espaiiol, realizd la obra La muerte del artista. La
accion tuvo lugar en el Circulo de Bellas Artes de Madrid, el artista se colocé en
un pedestal durante un hora y delante de él colocé un arma cargada®. Azcona,
que afirma acumular diversas amenazas de muerte por colectivos religiosos por
algunas de sus obras, estaba invitando a todo aquel que le habia amenzado de

muerte a cumplir sus amenazas.

Préoximo al happening encontramos la performance, donde la presencia del
cuerpo del artista se hace esencial con situaciones o demostraciones efimeras.
Estas pueden tener lugar en cualquier emplazamiento, galerias, museos, la calle,

etc. En este caso el publico hace de mero espectador sin intervenir en la obra.

El arte povera (arte pobre) se acuind en Italia en 1967. Es un arte anticomercial

y antiformal que se caracteriza por el uso de materiales poco usuales, maderas,

° En 1974 Marina Abramovic realizé Rythm 0, donde invitaba a los espectadores a utilizar 72
objetos sobre el cuerpo de la artista de la manera que quisieran. Entre los objetos se
encontraba un arma de fuego.
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rocas, telas, arcilla, materiales reutilizados, etc. El uso de materiales naturales o
deshechables hace que las obras se vayan transformando con el trascurso del
tiempo, convirtiendo su efemeridad en una obra procesual acercandose al

happening.

La maxima representacion de la incorporacion del entorno en la obra del arte fue
el Land art, que emerge en 1967. Los artistas abandonaron su taller y las galerias
y trasladaron sus obras al entorno natural, convirtiendo el paisaje en soporte. Las
obras son site-specificy cobran sentido en el paisaje en el que se emplazan. Los
materiales que se utilizan suelen ser naturales; piedras, arena, troncos,etc., por
lo que las inclemencias climaticas transformaran la obra. Supuso la ruptura
definitiva con los marcos tradiclonales y las obras son esencialmente efimeras
por el desgaste a consecuencia del clima. En el Land Art muchas veces la
participacion del espectador no es necesaria y pasa a convertirse en testigo de la
accion a través de imagenes y fotografias del proceso.

En 1970 Robert Smithson construyd la obra Spira/ Jetty sobre el Gran Lago
Salado en el desierto de Utah. Cred una espiral con 5000 toneladas de basalto

negro.

Desde 1996 el artista aleman Ha Schult va desplazando de un punto del planeta
a otro la obra 7rash People, un ejército de hombres realizado con latas, restos
de electrodomésticos y todo tipo de deshechos, que incorpora en paisajes
naturales como el Artico noruego o el Tibet, aunque también lo ha emplazado
dentro de paisajes urbanos como la Plaza Roja de Moscu. La obra es una reflexion
sobre la ocupacion de los espacios y la crisis medioambiental, por ello el paisaje
se convierte en elemento esencial en la obra porque establece una tensién con

el ejército de basura.

Entre la performance, el happening y la intervencion en el entorno esta la obra
de Nicolas Uriburru, que en 1971 vertid treinta kilos de sodio fluorescente a los
canales de Venecia. Una sustancia inocua que hace que el agua tenga una

aspecto fluorescente. Este acto era una experiencia pictorica a escala del entorno
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gue duraba un dia. Puso a toda la poblacién en alerta, de esta manera irrumpia
con su obra en la vida cotidiana de la ciudad y hacia a los venecianos participes
de su accion. En palabras de Uriburru (citado en Popper, 1989):

La obra de arte no tiene ya forma autonoma. La obra de arte toma la forma de la
naturaleza (...) ya no tiene lugar (galeria, museo) fuera de la naturaleza. La obra de
arte sorprende al publico en su espacio vital (p.55).

La obra de arte también puede pasar un proceso de desmaterializacion a
materializacion, de manera que puede ser interpretada en cualquier parte del
mundo por cualquier persona para que sea expuesta. DO IT es una exposicion
colectiva comisariada por Hans Ulrich Obrist y creada en 1993. Obrist pensd en
cdmo podria hacer formatos de exposicion mas flexibles y abiertos y esto le llevd
a preguntarse si una exposicion podria ser interpretada a modo de partitura
musical. Invitd a 12 artistas a enviarle instrucciones para crear sus obras de arte
gue plasmo en un libro y tradujo a nueve idiomas diferentes. De esta manera la
comunidad se ve involucrada en la creacion de las obras y cada exposicion es
Unica. La fidelidad a la hora de reproducir las obras no es tan importante como
si lo es revelar los matices de las diferentes interpretaciones humanas. DO IT se
ha convertido en la exposicion en curso mas larga y de mayor alcance. Obrist ha
creado nuevas versiones de la exposicion para relaizar en diferentes
emplazamientos. En 2020, a propodsito de la crisis sanitaria, cred DO IT home,

una exposicion para reproducirla en casa.

En los afios 90 con la irrupcién de internet en los hogares aparecen nuevas
disciplinas artisticas experimentales enmarcadas dentro del Media Art. Hoy en dia
el Media Art se extiende y engloba las practicas artisticas como el Video Arte,
Cine Experimental, Net.art realidad virtual, arte sonoro, etc. Las nuevas
tecnologias estan contribuyendo a la desaparicion de soportes y entornos fisicos.
Muchas practicas artisticas enmarcadas en el Medlia Art se constituyen por obras
intangibles y los dispositivos necesarios para poder visualizarlos, escucharlos o

sentirlos son un intermediario para poder disfrutar de la obra.
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El Media Art se ha nutrido de muchas de las practicas artisticas del siglo XX, como
puede ser el collage, la performance o el arte povera. A finales del siglo XX los
net.artistas jodi.org creaban obras digitales a partir de fragmentos de imagenes
pixeladas, textos, animaciones que no funcionan, en definitiva, “deshechos de

internet”, a modo de collages.

Hoy en dia podemos disfrutar de festivales de arte multimedia de manera virtual,
como el festival 7he Wrong, un evento global que reune artistas multimedia y
comisarios de todos el mundo. Lo Unico que se necesita para acceder al festival

y disfrutar de las obras es un dispostivo con conexién a internet.
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11. Una aproximacion al arte publico y arte en el
espacio publico

Cuando hablamos de arte publico, normalmente nos referimos a todas las
manifestaciones artisticas creadas para ser exhibidas en el entorno urbano.
Incluyendo dentro de la nocién de arte publico esculturas o monumentos
emplazados en la via publica, asi como las manifestaciones que se suelen
enmarcar dentro del arte urbano; murales, grafitis o intervenciones sean por
encargo de las insitituciones o por manifestaciéon auténoma del artista o
colectivos de artistas. Para Lippard (2001) no todas las practicas que reciben el

nombre de arte publico son merecedoras de ello:

Yo definiria el arte publico como cualquier tipo de obra de libre acceso que se
preocupa, desafia, implica, y tiene en cuenta la opinidon del publico para quien o con
quien ha sido realizada, respetando la comunidad y al medio (p.61).

Por tanto, de acuerdo con Lippard, arte publico enmarca tanto obras en la via
publica, como performances o instalaciones realizadas en centros
tradicionalmente destinados a acoger arte, siempre y cuando cumpla los

requisitos descritos.

Para Siah Amarjani en su manifiesto £/ arte publico en el contexto de /a
democracia norteamericana (Gomez, 2004) no es lo mismo arte publico que arte

en el espacio publico:

El arte publico no es arte en espacios publicos. Hay quien desea colocar arte ‘alli’ y
‘aqui’. Otros pretenden construir, hacer el ‘aqui’ y el ‘alli’. Lo primero se llama ‘arte en
espacio publico’. A lo segundo se le llama arte publico (p.48).

El arte en el espacio publico siempre ha estado presente en la sociedades desde
hace siglos en plazas, calles y lugares estratégicos, en forma de estatuas y
monumentos que han servido para conmemorar, homenajear, glorificar, pedir

perdon, etc. Judith Baca lo define como cannon in the Park en referencia a la
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utilizacién de restos histdéricos, como cafiones, en los parques como forma de
arte publico. Sigue estando muy presente los actos de derribo de estatuas por
parte de grupos o colectivos de la poblacién, como manifestacion a la pluralidad
que habita el espacio publico, ya que muchas veces estos monumentos excluyen

a grandes segmentos de la poblacién.

En los afios 60 surge, en Estados Unidos, un cambio en el arte publico y el cannon
in the park comienza a ser sustituido por el “arte elevado”. Las galerias y los
museos comienzan a ver en los emplazamientos publicos un espacio de exhibicion
con gran potencial para expandir el mercado de la escultura y rapidamente se
percibid el arte como una herramienta para revitalizar los espacios publicos;
parques, plazas e inlcuso sedes empresariales. En Estados Unidos y Europa
aparecen fundaciones y agencias dependientes de las administraciones publicas
e instituciones centradas en dotar a las ciudades de un arte publico. El arte
publico se habia convertido en una extensidon del museo y la galeria sin tener en
cuenta el contexto social en el que se emplazaban las obras. No se involucraba
con la ciudadania, los valores ni el didlogo social. Simplemente era un cambio a
una escala mucho mayor de las esculturas que se emplazaban normalmente en
el museo para ser emplazadas en la calle. En este sentido y en el contexto actual,
Rogelio Lopez Cuenca (citado en Gomez, 2004:41) habla de amojonamiento
cuando los artistas son contratados para decorar las rotondas, isletas de trafico,

plazas o parques con esculturas “descontextualizadas, zafias e inutiles”.

En los 60 y 70 se empieza a hacer una diferencia entre el arte publico y el arte
en los espacios publicos. La alternativa al cambio de escala son los trabajos site-
specific, ante la necesidad de crear un arte involucrado con el contexto del
emplazamiento y en el didlogo social y colectivo. Ya no es un traslado de las
practicas artisticas del museo a la calle, sino que el espacio publico es su habitat
natural (Ordufiez, 2014:156). Con esta nueva percepcion del espacio publico, el
arte comienza a comprometerse socialmente, las practicas artisticas se
caracterizan por su valor procesual, donde el proceso es la propia obra, la

temporalidad (obras efimeras) y los métodos colaborativos; el espectador
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comienza a tener un papel en la construccién de la obra. Todo esto conducira a
la obra a la desmaterializacidon, donde el aura del objeto se desvanece. El arte se
conecta con las problematicas sociales, econdmicas, psicoldgicas sociales, es

critico y participativo.

El interés por las nuevas formas de arte en el espacio publico se vid acrecentada
en los 80 y 90, fruto de las crisis del momento. El sida golpeaba el planeta y los
enfermos estaban estigmatizados socialmente, el clima, el racismo, el
movimiento feminista, etc., el arte en el espacio publico fue una estrategia para

provocar conciencia.

En 1989 un grupo multiracial de artistas visuales, performers, escritores,
cineastas e historiadores funddé REPOhistory. El colectivo creaba instalaciones,
actividades y material visual en emplazamientos clave de la ciudad de Nueva York
para recuperar y documentar narrativas histdricas que habian sido excluidas de
la historia, cuestionando asi mismo la propia narracion de la historia oficial. El
grupo consideraba esencial las artes para dar forma a una identidad cultural

diversa e inclusiva.

Entre el 20 de febrero y el 8 de marzo de 1991, la obra Sin titulo de Féliz Gonzalez
Torres se exhibio en seis vallas publicitarias de la ciudad de Nueva York, después
de que su pareja falleciera por sida. Las vallas contenian una fotografia en blanco
y negro de una cama con la huella de dos cabezas sobre las almohadas. La cama

aparecia como simbolo del amor y de la enfermedad.

Suzanne Lacy denomind las nuevas tendencias del arte publico como Nuevo
Género de Arte Publico (género con el doble sentido) en su libro Mapping the
Terrain: New Genre Public Art. La artista aboga por una arte comprometido y
activista, que establece relaciones entre artistas y publicos. Centrado en el
proceso de la obra de arte y no el objeto final. EIl Nuevo Género de Arte Publico
propiciara un debate publico a través de la obra, la obra en si es la discusion

generada con un publico diverso.
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En la ciudad de Valencia también hemos podido ver intervenciones artisticas
sobre mobiliario urbano. La obra de Anais Florin LHorta, ni oblit ni perdo “‘es un
trabajo que aborda el tema de la destruccion de la huerta valenciana en nombre
del progreso y trata de rescatar de forma efimera la memoria de los lugares
intervenidos” (Florin, 2017), afirma la artista. La obra se compone de cuatro
intervenciones sobre vallas publicitarias en la periferia de la ciudad de Valencia,
sobre las que coloca imagenes de gran formato que representan la tension y el

conflicto sucedidos en la huerta.

Por otra parte, las intervenciones artisticas en el medio urbano como murales o
grafitis, han podido confundirse con actos bandalicos, pero lo cierto es que las
manifestaciones plasticas en el entorno urbano son parte inherente del ser
humano, como asi lo demuestran las pinturas rupestres de hace mas de 40.000
afnos o los grafitis del imperio romano de hace mas de 2.000 afios. De acuerdo
con Capasso (2011), los murales, grafititis, etc. suponen un acto de reapropiacion
del espacio publico. Las intervenciones irrumpen en el espacio de transito y lo
resignifican, generando nuevos espacios de disentimiento y de comunicacion
alternativos a los institucionales. La repeticibn y constancia de estas
manifestaciones artisticas han terminado por seducir a las instituciones (Vasquez,

2016:21), quienes organizan festivales de murales, grafiti, arte urbano, etc.

Segun Gomez (2004:37), las ciudades modernas han desposeido al ciudadano de
los espacios abiertos “en los que socializar su experiencia personal y civica,
disfrutar de emociones estéticas y ejercer el derecho a la convivencia y la
participacion social”. Ademas, el espacio publico ha retrocedido y perdido calidad,
entre otras cosas, por su creciente privatizacion con terrazas de bar, lugares
estandarizados y homogéneos, definidos por la no-identidad, formas y colores
heterogéneos que se repiten e invaden la ciudad, conforman un paisaje visual
estandarizado. Por ello, se debe recuperar el espacio publico como lugar de

expresion, encuentro y diversidad.
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En su ensayo Mirando alrededor: donde estamos y donde podriamos estar(2001)
Lucy Lippard afirma que el arte publico debe conectar comunidades y publicos
participativos y otros artistas “marginados”. El arte debe dejar de ser un centro
elitista para que sean atraidos participantes desde todos los ambitos y pueda
“convertirse en un catalizador de todas las areas de la vida una vez que se separa
el confinamiento cultural de la esfera del mercado”(Lippard, 2001:68). Asi mismo,
Lynn Sowder (citada en Lippard, 2001:68) asegura: “debemos alejar nuestro
pensamiento de la vida de hacer un gran arte para la gente y trabajar con la
gente para crear un arte que sea grande”. Es decir, desmitificar el arte y salir del
encorsetamiento estético, dejar el objeto en un segundo plano para centrarse en
la idea, el proceso y la accion. En este sentido, Duque (2011:92) afirma que hay
dos visiones del arte publico: el de John Berdsley, que de lado del gran arte
afirma: “Lo que es bueno para el arte publico y los espacios publicos no tiene por
gué ser bueno necesariamente para el arte”. De otro lado, Rosalyn Deutche dice:
“liberar el arte publico de su ghetto, limitado por los parametros del discurso
estético, liberarlo incluso del discurso estético critico y volverlo a situar (...) en el
marco del discurso urbano critico”. Tal vez el arte publico publico no tenga que
decantarse ni por una visién ni por la otra, simplemente pueden equilibrarse entre

la creacién estética y la democratizacion.

Para finalizar esta aproximacion al arte publico y al arte en el espacio publico
haremos una pequefia reflexion: las manifestaciones artisticas en la cultura
popular han sido siempre publicas y participativas. El ejemplo culminante que
reune las caracteristicas de arte publico descrito por los autores mencionados son
las fallas; monumentos efimeros de contenido critico, politico y social junto con
el encuentro, el didlogo, la festividad de los ciudadanos y las performances de
quemar cosas, tirar petardos, etc. Parece por tanto, que la nocidn contemporanea
de arte publico es consecuencia de la pérdida vertiginosa de espacio publico,
entendiendo por espacio publico tanto los lugares publicos de transito (calles,
plazas,etc.) como el encuentro y la socializacién ciudadana. Los autores y artistas
publicos no se han percatado todavia que lo que hacen es reproducir las

dinamicas de la cultura popular.
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11.1. Nuevos paradigmas culturales

Cabe destacar que, en las Ultimas décadas, parte de la creacion contemporanea
ha estado y esta promovida por iniciativas desvinculadas de las instituciones, si
bien posteriormente estas han acabado absorviendo muchas de ellas. De acuerdo
con Rowan (2017:1), las instituciones “no son especialmente operativas para
acompanar procesos experimentales, creativos, raros o diferentes”. En este
contexto, cada vez hay mas iniciativas que promueven la produccion de proyectos
mediante convocatorias abiertas para realizar propuestas en determinados
contextos. Suelen surgir por iniciativa de colectivos o asociaciones que pretenden
involucrar otros agentes sociales de manera interseccional organziando
exposiciones, debates, performances, proyectos comunitarios, etc., y muchas
veces, aunque la actividad se centra en la creacion artistica, se aleja de la
construccion de un objeto artistico en si mismo. Se trata de intervenciones y
procesos abiertos de caracter critico planteados especificamente para un lugar

concreto y con una finalidad y han logrado transformar notablemente su entorno.

Por poner algunos ejemplos, en Valencia en las ultimas decadas se han producido
una serie de movimientos sociales para hacer frente a la especulacién urbanistica
o el deterioro de algunos barrios que se han manifestado con la produccion de
actividades culturales y festivas. Es el caso de Cabanyal Portes Obertes que se
desarrollé desde 1998 hasta 2015, es una iniciativa surgida de los vecinos frente
a los planes de destruccion de barrio que tenia el Ayuntamiento de Valencia, para
sefalar y defender el valor histdrico y patrimonial del barrio. Fue una iniciativa
autogestionada, “con un caracter contemporaneo, interdisciplinar y de
exploracion de nuevos lenguajes a partir del compromiso de artistas e
intelectuales en la defensa del Cabanyal” (Martinez, 2016:146). Los vecinos del
barrio prestaban sus casas para que las obras de los artistas fueran expuestas.
También se realizaban intervenciones en los espacios publicos. Era obras creadas
exprofeso para la ocasion, mostraban la memoria, el valor histérico y social del
barrio y la protesta a los planes de derribo. En palabras de Maribel Doménech
“que conozcan que esto es un barrio histérico, que conozcan el interior de las

casas, que conozcan a las personas, que hablen con la gente que vivimos aqui y
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que se den cuenta de la brutalidad de lo que significa este proyecto” (citada en
Echebarria, 2019). En la primera edicion de 1998 participaron 157 artistas y 27
casas particulares y tuvo una enorme afluencia de publico, unas 5000 personas.
En la segunda edicidn participaron 322 artistas y 49 casas particulares con una
afluencia de 10000 personas. En 2015 el proyecto concluy6 para siempre con la

derogacion del plan urbanistico que pretendia tirar el barrio abajo.

Otro ejemplo de actividad colaborativa es Intramurs que se lleva celebrando en
Valencia desde el afio 2014. La convocatorio surgid con el objetivo de dar una
solucion a los artistas como alternativa y visibilizacion de propuestas y proyectos
culturales que no tienen cabida en los espacios tradicionales, desde la
colaboracidn y participacion de artistas, vecinos del centro historico de la ciudad,
comercios, bares, asociaciones, colectivos del barrio, para la reactivacién social y
cultural de Ciutat Vella. Durante dos fines de semana se realizan exposiciones,
actuaciones, performance, happenings por diferentes espacios urbanos, calles,
plazas, jardines, también en escaparates, bares y comercios. Se realizan

actividades paralelas como talleres, conferencias o visitas guiadas.

El proyecto IDENSITAT en Barcelona realiza una importante labor en este mismo
aspecto. El proyecto surgié en 1999 como Art Public Calaf, una convocatoria de
arte publico internacional para trabajar en el ambito social y aportar nuevas
investigaciones vinculadas a los espacios y contextos concretos. La convocatoria,
que era de caracter bianual, pasd a llamarse IDENSITAT y se convirtié en un
proyecto cada vez mas complejo sobre arte de experiencias y de territorios en
proceso (Bascones, 2009). Actualmente el proyecto colabora con numerosos
artistas de diferentes disciplinas, con personas o colectivos que trabajan en
contextos sociales. Es un umpulso hacia la investigacion y la produccion a través

de dinamicas colaborativas dentro del marco de la creaciéon contemporanea.

No solo en las ciudades vemos la proliferacion de convocatorias abiertas y
colaborativas, también en el mundo rural se estan llevando a cabo cada vez mas

propuestas que trabajan para la transformacidon social y la lucha contra la
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despoblacion. Nuevos proyectos y formas de organizacion social que se han
reforzado debido a la crisis econdmica, social y cultural (Nogué, 2016). Iniciativas
culturales que son alternativas a los programas institucionales que crean un
vinculo entre el arte y la realidad sociopolitica, creando un tejido de redes
instituyentes y culturas alternativas, ademas de reafirmar la naturaleza como algo
necesario para la experiencia humana (Lozano, 2015). Un ejemplo de ello es
AVAN Xarxa de espais rurals de recerca contemporania, un proyecto reciente de
la Universitat Jaume I, creado para acercar la cultura contemporanea a las zonas
rurales del interior de la provincia de Castelldn. El proyecto surgidé como respuesta
a la centralizacion de los presupuestos en materia de cultura en las zonas
urbanas. El proyecto cuenta con cinco espacios expositivos en cinco poblaciones
en los que se haran actividades y exposiciones simultaneas para conectar el

territorio.

Ante la creciente creacion de proyectos y practicas culturales desde el medio
rural, la plataforma Cultura y Ciudadania, dependiente del Ministerio de Cultura?®,
ha prestado especial atencién a estas iniciativas y desde 2017 organiza foros y
encuentros sobre cultura en el medio rural. En su web se puede consultar un
mapa cartografico con las iniciativas culturales colaborativas y participativas tanto

en el medio rural como en el urbano.

En definitiva, es necesario reflexionar sobre las creaciones que se estan
desarrollando fuera de los circuitos tradicionales (PANERA, 2002) y que
responden a nuevas necesidades y demandas sociales. De acuerdo con Aramburu
(2008):

(...)hemos llegado a un punto en el que los procesos de hibridacion cultural estan
sirviendo para interceptar zonas comunes entre la alta y la baja cultura, entre lo publico

e institucional y el territorio privado. (...)

10 Cultura y Ruralidades: https://culturayciudadania.culturaydeporte.gob.es/cultura-medio-
rural/ (Consultado el 6 de abril de 2021)
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El lugar para el arte esta en un punto de la ciudad, en la ciudad misma, puede ser
estatico o movil, puede desarrollarse en el ambito rural, en las grutas del ciberespacio,
en la fluidez de redes indetectables, o bien se encuentra reencarnado en un atomo

némada, sin tiempo ni espacio ni sentido de su propia corporeidad (p.27).
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TERCERA PARTE

12. Catalogo de museografia a cielo abierto

En la segunda parte del trabajo, hemos visto de qué manera muchas corrientes
artisticas desde mitad del siglo XX han prescindido de los espacios tradicionales.
Aunque la creacidon contemporanea ha demostrado un gran interés en el espacio

publico, lo cierto es que la mayoria de los museos han ignorado esta cuestion.

Por este motivo, en esta parte del trabajo, presentamos una propuesta de
catalogo de museografia a cielo abierto. Hemos decidido llamarlo “a cielo abierto”
debido a los encuentros de La Cultura a Cielo Abierto que tuvieron lugar en 2017,
organizados por Cultura y Ciudadania. En estos encuentros la urbanista Blanca
Valdivia afirma que una de las cosas mas importantes que se necesitan para
poder disfrutar de la cultura es el tiempo y que no todos disponemos de la misma
cantidad de tiempo. Por ello, segun Valdivia, es necesario encontrarnos con la
cultura mientras hacemos otras cosas, es decir: hay que llevarla al espacio

publico.

El presente catalogo de museografia a cielo abierto constituye recoleccion de
propuestas museograficas en el espacio publico, ambulantes o site-specific. No
es una recopilacion de trabajos particulares de artistas, sino exposiciones
realizadas por museos, inciativas privadas o publicas. La intencion de este
catalogo es recopilar las actividades expositivas en el espacio publico para asi
contribuir a la ampliacion de la museografia mas alla de los muros de los espacios
tradicionales, consituyendo una aportaciéon novedosa y de consulta para
instituciones, comisarios y artistas. Igualmente, persigue contribuir a la
incorporacion de la museografia a cielo abierto dentro de los estudios de la
museologia y, en concreto, al incipiente debate sobre la desmaterializacion del
museo de arte contemporaneo. Cabe insistir en que se trata de una propuesta

de catdlogo, susceptible de modificarse y ampliarse con el paso del tiempo.
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12.1. Plataformas portatiles

Las plataformas portatiles son un formato que reproduce el museo
tradicional, pero de manera comprimida y movil. Es decir, traslada el contenido
del museo al vehiculo. Reproduce los esquemas del museo, no obstante,
consideramos estas plataformas dentro de la museografia a cielo abierto, puesto
qgue el vecindario o viandantes pueden toparse con el vehiculo o mdvil en

cualquier emplazamiento en el espacio publico y visitarlo.

Las ventajas de las plataformas portatiles con claras: el museo puede
trasladar obras originales y que requieren de una rigurosa conservacion por
diferentes territorios. Ademas, los vehiculos pueden ser un reclamo visual que
despierte la curiosidad de el publico que no acceden normalmente al museo por

diferentes motivos.

Artmobile. Virginia Museum of Fine Arts. El VMFA abrid sus puertas en
Richmond en 1936 y desde sus inicios tuvo el objetivo de impulsar la educacién
no solo en esta ciudad sino por todo el estado, llegar a los rincones rurales y
zonas de menor poder adquisitivo. Para poder itinerar las exposiciones y
colecciones del museo surgieron diferentes cuestiones a tener en cuenta;
encontrar lugares éptimos para su exposicion y la logistica para el transporte
adecuado de las obras. La solucidon del VMFA fue el Artmobile, creado en 1953,
un camidn museo inspirado en las bibliotecas portatiles, conformado por un trailer
de mas de 10 metros de largo, acondicionado con iluminacién, sistema de
climatizacion y alarma. Fue el primer museo trailer del mundo, estuvo en activo
hasta 1993, realizd un total de 60 exposiciones por todo el estado de Virginia,
universidades, escuelas, barrios, y expuso obras de grandes pintores como
Delacroix, Gaugin, Monet o Rembrandt. Artmobile llegd a contar con 4 camiones
de flota.
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Ilustracion 9. Artmobile. Exposicion De Delacroix a Gaugin, 1962. Fuente: O'Connor, 2019.
En 2019 el Virginia Museum of Fine Arts sacd de nuevo a las calles el Artmobile
con la exposicion How Far Can Creativity Take You?, la exposicion estuvo

itinerando durante 15 meses.

Ilustracion 10.Exterior e interior del Artmobile, 2019. Fuente: richmondfamilymagazine.com

Museobis de Linder. Creado en 1970 por Maud Linder con el propdsito de
descentralizar el arte, es el primer museo de arte contemporaneo portatil de
Francia. Inspirado en el Artmobile, consta de un remolque equipado con
carroceria extensible que lo convierte en un espacio de 56 metros cuadrados.
Esta perfectamente equipado con iluminacidn, climatizacion y rieles. El museobus
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estuvo en activo durante dos temporadas y albergd una exposicion de Georges
Roualt en 1970 y otra de Fernand Léger en 1971. Hizo paradas tanto en pueblos

como ciudades, las exposiciones atrajeron un promedio de mil personas al dia.

MuMo, Musée mobile d'art contemporain. Creado en 2011, MuMo es un
museo-camion itinerante de arte contemporaneo dirigido principalmente a los
ninos. Es una iniciativa creada en Francia por la comisaria Ingrid Brochard para
hacer accesible el arte contemporaneo a quienes tienen dificil acceso. Realiza
exposiciones con obras cedidas de museos de arte contemporaneo y ha
albergado obras de Daniel Buren, Miquel Barceld o Florence Doléac. Los nifios
pueden disfrutar de obras de arte contemporaneo y pueden trabajar con material
pedagdgico. Segun la web de MuMo!! el 50% de los nifios que lo visitan nunca
habia estado antes en un museo, el 50% de las paradas se hacen en pueblos de
menos de 2000 habitantes y en el 40% de las paradas se colabora con un agente

cultural de la zona.

Ilustracion 11. MuMo en Aurillac (Francia), 2019. Fuente.: Lamontagne.fr

11 https://musee-mobile.fr/3/ (Consultada el 24 de marzo de 2021)
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No Show Museum. Es un museo virtual'? con una tematica muy particular: es
el primer y Unico museo del mundo dedicado a la nada en las diferentes

manifestaciones artisticas a lo largo de la historia del arte. Fundado por Andreas
= . r’ -

Heusser en 2015, recoge mas
de 500 obras y documentos de
150 artistas de los siglos XX y
XXI. Se compone por cuatro
plantas virtuales ademas de un
museo movil que es una sala de
exposiciones de 7 metros
cuadrados. El museo movil
itinera por diferentes ciudades,
adjunto a otra institucién o de

manera independiente.

“

Ilustracion 12. NO SHOW MUSEUM en Zurich, 2019. Fuente:
noshowmuseum.com

a"iﬂr

Davis Museum. Fundado en 2009 por Davis Lisboa, es el museo de arte
contemporaneo mas pequeno del mundo, una caja de metacrilato de 20 cm
cuadrados que desplega sus obras alla donde desea su director. Aunque pueda
parecer sorprendente, esta reconocido por la Generalitat de Catalunya como una
entidad cultural. Posee una amplia coleccion de mas 230 obras muy diversas y
de infinidad de artistas, todas ellas de tamafo pequeno. Es ambulante y de bajo
presupuesto, puede exhibir sus obras en cualquier parte: centros culturales,
museos, calles, parques, galerias y trabajar con cualquier artista. Su fundador
afirma “Un museo es su actividad, no su edificio”. Por sus dimensiones y la
facilidad para transportar, este museo nos recuerda al museo portatil de

Duchamp.

12 No Show Museum: https://www.noshowmuseum.com/ (Consultada el 8 de abril de 2021)
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Ilustracion 13.Hou Hanru Hear US de Bill  Ilustracion 14.Davis Lisboa haciendo una performance junto al
Burns en el Davis Museum. Fuente. Davis Museum. Fuente: Davis Museum Vimeo.com

Artnobel.es

Contenedores. Los contenedores pueden ser reciclados para realizar
exposiciones mdviles. En 2008 se pudo ver en el campus de Tarongers de la
Universidad de Valencia la exposicion de fotografia FIBHeineken08 ENLATADO
de Lola Barcia Albacar y Marinela Forcadell Breva. La exposicién se encontraba
en un contenedor en los exteriores del campus y todo el que pasaba por alli podia
visitarla. A causa de la logistica, la utilizaciéon de contenedores para realizar
exposiciones es mas compleja que los vehiculos pero es también una forma de

reciclar.

esto es una exposicisn, . .

4,‘:[‘13.:0”7
ww . fotolate
WWW.

Ilustracion 15. FIBHeinken08. Universidad de Valencia, 2008. Fuente: Manuel Cuadrado
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12.2. Mobiliario urbano

Son muchas las instituciones que han apostado por el mobiliario urbano para
realizar exposiciones al aire libre. Estas pueden realizarse con el mobiliario urbano
fijo que posee la ciudad como vallas publicitarias 0 marquesinas de autobus o
con estructuras temporales que se instalan para la ocasion. Utilizar los espacios
normalmente destinados a la publicidad como soporte para exhibir obras
artisticas, supone una apropiacion al campo publicitario por parte de la institucion
gue lo agencia. Por un lado, la expansién y difusién de estos soportes es muy
amplia, las obras expuestas tendran un alcance a un publico mas amplio y en un
contexto en el que el espectador no esta condicionado por la mirada sacra a la
que inducen los espacios tradicionales del arte. Por otro, las obras expuestas se
encuentran en un escenario completamente atiborrado de mensajes e imagenes

publicitarias entre los que competir y por tanto pueden ser invisibilizadas.

12.2.1 Mobiliario fijo

Tate Collective Billboards. La Tate de Londres organiza una convocatoria
abierta para artistas entre 16 y 25 afios para realizar sus creaciones inspiradas
en obras de la colecciébn de la Tate Britain y Tate Modern. En 2020 se
seleccionaron 48 trabajos de entre mas de 800 presentados. Las vallas
publicitarias con las obras se pudieron ver en los barrios de Camden, Hackney,

Haringey, Islington, Lambeth, Southwark y Walthamstow durante dos semanas.
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Ilustracion 17. Exposicion en las vallas publicitarias de Londres. Fuente: tate.org.uk
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The BillBoard Creative es una organizacion sin &nimo de lucro de Los Angeles
cuyo objetivo es que aquel publico al que hasta ahora las exposiciones en los

espacios tradicionales le han resultado inaccesibles, pueda acceder a ellas. A

O CLEARCHANNEL

MOTHER EARTH

Ilustracion 18. Obra de Shell Bird. The Billboard Creative, Ilustracion 19. Obra de Gianni Lee. The Billboard
2021. Fuente:billboardcreative.com Creative, 2021. Fuente: billboardcreative.com

e

través de la exposicién de obras en grandes vallas publicitarias repartidas por
toda la ciudad, el proyecto pretende instaurar el arte contemporaneo en la vida
cotidiana de los angelinos. La exposicion se realiza una vez al afo y esta
comisariada por un comisario invitado. Actualmente The Billboard Creative tiene
expectativas de extenderse a otras ciudades. El 5 de abril de 2021 se inaugurd
su séptima edicién comisariada por Victoria Burns con la participacion de 30

artistas.

Espai d’art Urba. La ciudad de Benidorm cuenta con cuatro espacios de
exposiciones al aire libre distribuidos por la ciudad: El carrasco con 12 paneles,
Ponent con 20 paneles, Els Tolls con 16 paneles y El Pont con 6 paneles.
Conformados por paneles retroiluminados, estan destinados a albergar
exposiciones de fotografia, diseio grafico y reproducciones pictdricas. Tienen una
programacion continua y cuentan con una labor técnica y de comisariado, como
cualquier sala de exposiciones corriente. Algunos artistas hacen quedadas con el

publico para explicar su obra in situ.
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Galeria Szewska. En la calle Szewska de Wroctaw se encuentra esta galeria al
aire libre, compuesta por nueve paneles de doble cara. La galeria realiza una
media de ocho exposiciones al afio tanto de obras exclusivas realizadas para la
exposicion como colaboraciones con otras entidades. Fue fundada en 2010 por
Julia Janowska y en 2021 pasd a ser administrada por la Art Transparent
Foundation y esta cofinanciada por el Ayuntamiento de Wroctaw desde 2011.
Esta destinada a presentar los trabajos de los artistas jévenes polacos. La galeria
esta vinculada a la galeria de arte contemporaneo Mieszkanie Gepperta. Se
exponen tanto reproducciones como trabajos originales. En la ilustracion 20
vemos a Matej Frank realizado su obra Work in Progres, una serie de dibujos que
son la huella performatica del proceso para realizarlos. El artista realizo las obras
in situy posteriormente se taparon con el cristal del panel para dejarlas expuestas
y protegerlas del ambiente.
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Ilustracion 22. Galeria Szewska. Fuente: arttransparent.org

Marquesinas de autobus. La Public Art Fund de Nueva York, fundada en 1977
por Doris C. Freedman, realiza exposiciones regulares sobre las marquesinas de
autobus, kioskos y vallas publicitarias repartidas por toda la ciudad. En su web

se puede ver la localizacién y distribucion de las obras.
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Tlustracion 23. Farah Al Qasimi "Bodega Chandelier”, Nueva York, 2019. Fuente: publicartfund.org

Paradas de Metro. C irculation (s) Festival de la jeune photographie
européenne, es un festival de fotografia emergente en Europa que se celebra
cada ano con el propdsito de ser un trampolin para los jovenes fotdgrafos a través
de exposiciones y eventos publicos. Desde sus inicios en 2011 hasta hoy a
expuesto a mas de 400 artistas. Dentro del festival se presentan las exposiciones

Hors les Murs (Fuera de los muros), en lugares publicos como el metro.

"™

Ilustracion 24. Obra de Karolina Jonderenko en el Métro Hétel de ville. Circulation (s) 2014. Fuente:
archeologue.over-blog.com
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En Valencia también hemos podido ver este tipo de exposiciones. En 1998 se
realizo la exposicion Giutats Invisibles, organizada por el Consorci de Museus de
la Comunitat Valenciana y comisariada por José Miguel Cortés, donde siete
fotdgrafos reflejaron diversas versiones de la ciudad. La exposicidn se realizd en
las paradas del metro de Valencia, tanto en los andenes como en los mupis de
los pasillos y bocas de metro. El comisario de la exposicién (Consell General del
Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana, 1998:28) afirma que con este
formato el espectador puede construir su propio significado de las obras a partir
de su memoria o cultura ya que las fotografias carecen de textos explicativos. De
esta manera, el espectador deja de ser un espectador pasivo, su propia
percepcion y junto al contexto en el que se situan las obras haran que este

otorgue diversos significados e interpretaciones.

Ilustracion 25. Obras de Mabel Palacin y Alex Francés en Ilustracion 26. Obra de Concha Prada en Ciutats
Ciutats Invisibles, 1998. Fuente. Ciutats Invisibles, 1998. Invisibles, 1998. Ciutats Invisibles, 1998.

La Brisbane Outdoor Gallery es una galeria al aire libre del Ayuntamiento de
Brisbane, una ciudad de Australia con mas de dos millones de habitantes. Nacio
en 2014 con la idea de revitalizar espacios infrautilizados. La galeria se compone
de once ubicaciones diferentes en las que hay cajas de luz, paneles, proyectores
y vitrinas. Se realizan tres exposiciones al afio con una duracién de tres a cuatro

meses cada una.
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Ilustracion 27. Cajas de luz en Hutton Lane y Fish Lane. Brisbane Outdoor Gallery, 2021. Fuente:
brisbane.qgld.gov.au

Sl

llustracion 28. Escultura de Hailey Atkins en la Brisbane Outdoor Gallery, 2020. Fuente:
Sarahlthomson.info

L

12.2.2. Mobiliario temporal

Cabe aclarar que hemos realizado una seleccidon de algunas de las propuestas
gue se han hecho, ya que este tipo de instalacién es mas comun y existen
infinidad de posibilidades. Son muchas las exposiciones que se han realizado al
aire libre sobre soportes temporales que, una vez terminada la exposicion, se
retiran. En la Universidad Politécnica de Valencia hemos podido ver esta
modalidad de exposicion a cielo abierto. Del 31 de enero al 5 de marzo de 2020

en la Facultad de Bellas Artes, tuvo lugar la exposicion éPintas o dibujas?, una
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iniciativa de Accién Cultural Espaiola, la Regidoria d’Accié Cultural de
I’Ajuntament de Valéncia y el salon del Cdmic de la UPV. Pensada para espacios
abiertos, compuesta por unos soportes disenados para trazar un recorrido

abierto.

Tlustracion 29. ¢Pintas o dibujas?, Facultad de Bellas Artes, Universidad Politécnica de Valéncia. 2020

Madrid Grafica, organizado por DIMAD
y el Ayuntamiento de Madrid, es una
cita anual de disefio grafico que tiene
un programa de exposiciones y
actividades. Combina exposiciones en
espacios cerrados y exposiciones al aire

libre, en plazas y calles de la ciudad.

Ilustracion 30. Madrid Gréfica, 2018. Fuente:
Arutza.com

The embarrasement show fue una exposicién de 2015 comisariada por Erik
Kessels con trabajos de los alumnos de la Ecole cantonale d'art de Lausanne. La
museografia de la exposicion estaba compuesta por pallets distribuidos por el

espacio que servian de soporte para los trabajos.
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12.3. Escaparates

Los escaparates, a diferencia de los mupis o paneles, ofrecen la posibilidad de
exponer una mayor diversidad de obras como esculturas u obras originales,

siempre y cuando la instalacion sea segura.

Creado en 2021, The Lost Weekend Gallery es una galeria de Munich
compuesta por dos vitrinas de 313 x 209 cm y otras dos vitrinas de 313 x 224
cm que estan situadas en la calle. Las vitrinas funcionan como una sala de
exposiciones corriente, con exposiciones periodicas de jovenes artistas. El
creador del proyecto, Lee Jaemin, asegura que la idea le surgié por los escasos
espacios que existen en la ciudad para mostrar el trabajo de artistas emergentes.
Aunque pueda parecer un formato muy limitante en cuanto al tipo de obra o
museografia, tiene muchas posibilidades. “El formato supone un desafio para los
artistas y pueden exponer obras experimentales que no expondrian en la galeria
convencional”, afirma Jaemin. Se exponen tanto obra digital como originales e
incluso esculturas. Los artistas Albrecht & Wilke (2021) sobre su exposicién en
The Lost Weekend Gallery afirman:
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El fondo del escaparate es de madera y nos apetecia hacer algo diferente asi surgié la
idea del papel pintado, con el que revestimos toda la ventana. Dado que tiene el
formato de un escaparate y no es un espacio de exposicién habitual en un museo o
galeria, encaja bien porque siempre pintamos motivos muy cotidianos y los traemos al
contexto artistico.

WAIDG |

o Qe U

Ilustracion 32. Esculturas de Jonathan Pielmeier, 2021,  Ilustracion 33. Exposicion de Jaemin Lee, 2021.
Fuente: Instagram lost. weekendmeetsyoungart Fuente: Instagram lost. weekendmeetsyoungart

La ventaja de esta galeria al aire libre es que esta abierta 24 horas al dia, es
accesible para todo tipo de publico y puede despertar el interés de personas que
habitualmente no se interesan por el arte. Ademas, pretende ser una ventana de
promocién e impulso para que los artistas puedan introducir su trabajo en otros
espacios.

Por el momento, The Lost Weekend Gallery es la Unica galeria de este formato

que conocemos.
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12.4. La ciudad como soporte

En esta categoria vamos a incluir propuestas museograficas donde la ciudad es
el propio soporte museografico a través de convocatorias site-specific o arte en
el espacio publico. En esta modalidad las obras se expanden por la ciudad, en

lugar de emplazarse en una localizacion concreta sobre mobiliario.

12.5. Convocatorias site-specific

Lo que diferencia esta tipologia de museografia del resto es que las obras
expuestas son creadas especificamente para el lugar y estan en contexto con el
entorno, haciendo a los ciudadanos participes. La obra expuesta no se crea
Unicamente para ser contemplada sino para iniciar otros procesos y acciones

como la interaccion social.

Bienal Arte Puablico Mislata. Nace en 2016 y la organizan la Concejalia de
Cultura del Ayuntamiento de Mislata con la colaboracién del SARC Cultura de la
Diputacion de Valencia y se convocan las bases abiertas a todos los artistas que
deseen participar. El objetivo es seleccionar proyectos que centren su
planteamiento en la ciudad y los habitantes de Mislata, que generen otros
modelos de convivencia para poner en valor la relaciones sociales favorecidas por
el uso del espacio publico. Los protagonistas de las obras son el espacio urbano
y los ciudadanos de Mislata. La bienal surgié con la idea de escapar del cubo
blanco y los espacios tradicionales que se dedican al arte contemporaneo para
establecer nuevos vinculos entre los ciudadanos y el espacio publico. Los espacios
cotidianos se transforman para crear situaciones insdlitas sin la necesidad de
intervenciones monumentales ni espectaculares. Sino con sutileza y gestos que
mezclan el conocimiento y el debate (Braza, 2016). La organizacion selecciona
propuestas de diferentes formatos que ahondan en la memoria colectiva, el
urbanismo, el patrimonio, los usos y desusos del espacio, el didlogo e integracion

y que dan lugar al debate y la reflexion. Las obras estan expuestas en la via
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publica provocando nuevos recuerdos y relaciones sociales, durante un periodo

de dos anos.

Breve encuentro de Maria Tena, formo parte de la bienal de 2018. La artista
recogid trozos de objetos ceramicos de diferentes solares de Mislata para
reflexionar sobre el paso del tiempo. La obra se materializa con una fotografia de
los trozos ceramicos, unidos por una goma elastica y es expuesta en un formato

a gran escala en un solar del pueblo.

Ilustracion 34. Breve Encuentro de Maria Tena, en un solar de Mislata, 2018.

Concéntrico. Entre arte, arquitectura y disefio se sitia Concéntrico, el Festival
Internacional de Arquitectura y Disefio que se celebra en Logrofio anualmente.
El Festival se compone de instalaciones, exposiciones, encuentros, actividades y
performances por toda la ciudad, conectando plazas, calles y espacios ocultos
con los habitantes. El objetivo es crear un dialogo y reflexionar en torno a la
ciudad y los ciudadanos en los espacios. Segun la naturaleza de las piezas, la
ciudadania podra utilizarlas: atravesarlas, sentarse, contemplar,etc. Se celebra

desde 2015 y ha reunido 59 instalaciones urbanas de disefio experimental. Esta
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organizado por la Fundacién Cultural de Arquitectos de La Rioja, el Ayuntamiento

de Logrofio, el Gobierno de La Rioja, Garnica y Bodegas LAN.

Tlustracion 35. RINGdeLUXE, Plastique Fantastique. Concéntrico 2018. Fuente: concentrico.es

Skulptur Projekte Miinster. En la ciudad de Minster (Alemania) se convoca
cada diez anos la Skulptur Projekte, un encuentro de cultura contemporanea que
se celebra cada diez afnos con el objetivo de realizar proyectos artisticos en el
espacio publico, especialmente de escultura, que se expanden por toda la ciudad.
Nacidé en 1977 de la mano de Klaus Bubmann y Kasper Konig, comisario del
museo Ludwig, con el proposito de sacar el arte del museo. La particularidad de
este encuentro son sus tiempos, se celebra cada 10 afos y tiene 100 dias de
desarrollo. No existen nociones previas sobre sus resultados, sino que se trata
de un proceso que toma forma conforme se van colocando las obras en el
espacio. La ultima edicion se celebro en 2017, siendo la quinta, con la
colaboracidon de Andschaftverband Westfalen-Lippe, el LWL-Museum Fiir Kunst

und Kultur, la German Federal Kultural Foundation y la Sparkassen-Finanzgruppe.

En el marco del site-specific, los organizadores invitan a los artistas a realiziar
propuestas con total libertad que se impliquen en los temas sociales, urbanos y
culturales y cuenten con la participacién y comprension de la ciudadania. De
acuerdo con Ilabaca (2017):
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Las obras que aqui se proyectaron consideraron a la ciudad no como un contexto
previo 0 un espacio preexistente sobre el cual intervenir a modo de soporte estatico,
sino como una maquina que renueva permanentemente su sentido a partir del devenir

humano y donde el arte es ante todo un conducto social a través del cual es posible

pensarla y vivirla.

Ilustracion 36. On water, Ayse Erken. Skulptur Projekte , 2017. Fuente: (llabaca, 2017)

En la ilustracién 28 vemos la obra de Ayse Erkmen, un puente invisible o

subacuatico que permitia al publico cruzar de un lado a otro del rio.
La mayoria de las obras son efimeras y temporales para los 100 dias del

encuentro, no obstante, algunas obras son adquiridas por el Ayuntamiento para

su permanencia y continuo desarrollo.
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12.6. Los pueblos museo

Los pueblos museos se han presentado como una solucién a los problemas
de despoblacién u otros conflictos, pero lo cierto es que no han cumplido su
cometido, si bien han supuesto un reclamo turistico y ha repercutido
positivamente en su poblacidon. En Espafa existen varios pueblos que han
emprendido la inciativa de ofrecer sus calles como soporte al arte, especialmente
al arte urbano o arte mural. Sin embargo, en este apartado vamos a mencionar
los dos pueblo museo que no se cinen Unicamente al decoro de sus calles, sino
que su actividad implica también a los habitantes del pueblo con propuestas
creadas especificamente para el entorno en el que se van a emplazar. En
definitiva, propuestas que encajan dentro de la nocién de arte publico. Los
pueblos museo suponen muchas veces un impulso a la carrera de los artistas

emergentes, son una ventana y altavoz de su trabajo.

Genalguacil el Pueblo Museo. Considerado el primer museo habitado del
mundo, Genalguacil es un pueblo del Valle del Genal en Malaga de 400
habitantes. Desde 1994, celebra de forma bienal los Encuentros de Arte, donde
participan una decena de artistas que durante dos semanas se trasladan al pueblo
para trabajar sus obras que son en su mayoria intervenciones en el espacio
publico, creadas expresamente para sus calles y rincones. Los Encuentros aunan
tradicion, arte, cultura y naturaleza como motor de oportunidades y valores entre
los vecinos. Las obras seleccionadas abordan la revalorizacion del entorno natural
y etnografico, integradas en el contexto del pueblo. Es decir, no se trata de
ornamentar las calles con decorados o amojonamientos sin un discurso
conductor. No es un museo pueblo repleto de grafitis o murales, lo mas
importante es destacar los valores sociales y de la comunidad. El trabajo de los
artistas ha dejado mas de 200 obras que estan expuestas bien en las calles,
convirtiendo Genalguacil en un museo al aire libre, 0 en el Museo de Arte
Contemporaneo del pueblo. En el afno 2020 se presentaron 207 proyectos,
procedentes de 20 paises. El proyecto de Genalguacil destaca por la colaboracion

de los vecinos, que se implican con absoluto esmero, la interaccidn entre artistas
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y vecinos es mutua. Los soportes, materiales y lenguajes expresivos de las obras
son multiples, el pueblo se convierte en una exposicion expandida en la que se

mezclan elementos tradicionales con obras contemporaneas.

S
,\’ 4_*7_;}‘, ‘ ( El pueblo atrajo el interés de

\ ‘\ \ :" \EH = p_’l . la Galeria T20 de Murcia, que

5 ’ ' lleva dos anos organizando
Lumen, un proyecto de
deslocalizacion de las
actividades de la galeria,
basado en arte publico para
generar formulas artisticas en
las que la luz es el elemento

central.
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Ilustracion 37. Genalguacil, 2020. Fuente: tendenciashoy.com

Fanzara. Fanzara es un pueblo de la provincia de Castellon de apenas 300
habitantes. En el afio 2005 el Ayuntamiento prentendia construir un vertedero de
residuos toxicos en la zona. La situacion genero disputas y enfrentamientos entre
los vecinos. Con la pretensidon de fomentar la convivencia y cohesion entre ellos,
surgio la idea de invitar a algunos artistas urbanos a hacer murales en el pueblo.
Veintiun artistas aceptaron pintar sobre las fachadas del pueblo, sin cobrar,
alojandose en las casas de los vecinos, convirtiéndose en una experiencia de

convivencia entre artistas y vecinos. Desde el afio 2014 Fanzara es un museo al
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aire libre, el Museo Inacabado de Arte Urbano (MIAU). Desde entonces, cada afio
se repite la misma experiencia, a través de una convocatoria en la que se
seleccionan a varios artistas de entre cientos y de decenas de paises. El MIAU ya
no solo alberga pintura mural, también se seleccionan trabajos de fotdgrafos,

escultores, intervenciones, etc.

Ilustracion 38. Obra de La Compaiiia de Mario. Fanzara. Fuente:
nomepierdoniuna.net
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13. Conclusiones

El objetivo principal que daba lugar a la redaccidon de este trabajo era el de
responder si el museo de arte contemporaneo se puede desmaterializar, cuya
linea de investigacion ha partido de las posturas tedricas de algunos autores
como Preciado, quien sostiene que el museo es una maquina social performativa.
Tras la revision bibliografica y exposicion de casos, hemos podido ver que el
museo induce una realidad ficticia mediante la creacion de discursos vy
resignificacion de objetos. Asi tratd de demostrarlo Malraux con su ensayo £/
Museo Imaginarioy la construccion de un nuevo relato para la historia del arte y
la capacidad del museo para cambiar la funcion de los objetos. Desde esta misma
perspectiva, otros autores como Diaz (2008) y Caballero (1988) sostienen que el

museo impone su propia vision sin negociar su contenido.

En las ultimas décadas, el objeto artistico ha ido desapareciendo y ha prevalecido
la experiencia, la accidn y la transformacion social y colectiva en la creacion
contemporanea. Sin embargo, mientras que esto ha ocurrido, el nimero de
museos de arte contemporaneo ha crecido exponencialmente debido, en gran
medida, a su conversion en herramienta politica, sin prestar demasiada atencion
a las realidades artisticas. El encorsetamiento politico al que esta sujeto el museo
ha provocado situaciones de censura, invalidando discursos criticos con las
instituciones, asi como una concepcion erronea de lo que supone el éxito del
museo. La tendencia hacia la homogeneizacion del museo de arte
contemporaneo o mcdonalizacion ha silenciado voces, como sostiene Tonatiuh
Lépez, o proyectos locales que pueden tener un impacto muy positivo en la

sociedad.

La critica institucional supuso un inicio en la transformacion y mejora de las
instituciones museisticas. La participacion e implicacion del publico en la creacion
contemporanea fue uno de los pilares fundamentales de esta corriente, la cual
posteriormente el museo ha ido incorporando en sus programas. Dentro de esta

corriente y criticando la imposicion y subjetividad mencionada que narran los
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museos, algunos artistas como Daniel Buren han creado sus obras para impedir

toda interpretacion y comercializacidon de sus trabajos.

Como hemos dicho, la tendencia natural de la creacion artistica en las Ultimas
décadas ha tendido a expandirse fuera de los muros y a desmaterializarse. Por
tanto, entendiendo la creacidon contemporanea como parte inherente al museo
de arte contemporaneo, en este trabajo hemos pretendido defender la postura

que afirma que el museo debe seguir la misma trayectoria.

Cuando planteamos la posibilidad de derribar los muros del museo de arte
contemporaneo la primera incdgnita que surge es qué seria de la coleccion y la
conservacion. Ahora bien, si la primera no existiera, la segunda no seria
necesaria. Nos respaldamos en la postura de Daniel Buren (2019), que afirma
gue conservar es otorgar una apariencia inmortal a la obra, algo caracteristico de
la ideologia burguesa y la de Douglas Crimp (Cordero Martin, 2019:150) que
sostiene que las obras supeditadas a la mercantilizacién nacen muertas y

fetichizadas.

Hemos visto como muchas practicas artisticas contemporaneas, que surgieron a
mediados del siglo XX, han demostrado que el museo de arte contemporaneo
como contenedor exclusivo es, en cierto modo, prescindible, cuando incluso una
misma creacion puede desarrollarse simultdneamente en diferentes lugares como
la exposicion DO IT. Generar conocimiento e investigar no necesariamente tiene
que ir ligado a la adquisicién de objetos, ambas funciones se pueden cumplir sin
esta Ultima. Sin embargo, el museo de arte contemporaneo ha sido incapaz de
desprenderse de sus genes coleccionistas heredados de su pasado burgués. Si
consideremos la labor social del museo como una de las funciones
fundamentales, se vuelve necesaria cierta desvinculacién del mercado del arte,
gue muchas veces conlleva destinar miles de euros a la adquisicion, asi como
dejar la compraventa para otros agentes privados como pueden ser las galerias

y los coleccionistas.
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Con todo esto, prescindir totalmente de sus muros implicaria apartar del museo
exposiciones de pintura o escultura que necesitan ser conservadas y vigiladas y
otro tipo de actividades relacionadas. Ademas, parte de la coleccién del museo
se nutre de donaciones y, por tanto, hace falta una infraestructura para dar cobijo
a estas obras. No resultaria, por tanto, una opcion posible o deseable. Entonces,
éa qué nos referimos cuando hablamos de desmaterializacion? Hablamos de
expandir sus funciones mas alld de sus muros mediante la recuperacion del
espacio publico y su expansion por el territorio, en lugar de permanecer como
una institucion estatica vy fija, mediante propuestas de arte publico, participativo

y procesual, con la colaboracidn de otros agentes culturales del territorio.

La expansion de las funciones del museo no tendria por qué implicar un aumento
en el gasto logistico ni econdmico, simplemente una diversificacion del
presupuesto, hemos visto propuestas artisticas nacidas literalmente debajo de un
puente. El museo de arte contemporaneo, en gran medida, ha actuado de
espaldas a las propuestas que se han hecho y se hacen en otros espacios y
territorios, atendiendo a las tendencias del mercado del arte o las pautas de la
historia del arte, sin implicarse en los contextos sociales y la realidad de la
poblacién. Como hemos dicho, las narrativas del museo giran en torno a una
ficcion construida que ademas esta jerarquizada y es paternalista, por lo que se
vuelve conveniente desmitificar y desacralizar del museo de arte contemporaneo,
dejar de percibirlo como un templo del arte para verlo de verdad como una

herramienta social.

Hemos concluido el trabajo con una propuesta de catalogo de museografia a cielo
abierto, a modo de aportacién a este posible proceso desmaterializacion. No
pretendemos afirmar que la museografia a cielo abierto sea una solucion a todas
las problematicas expuestas en este trabajo. El espacio publico no libera a la
creacion contemporanea de las interpretaciones subjetivas o la imposicion
cultural. No obstante, remitiéndonos a las palabras de Cortés sobre Ciutats
Invisibles (1998), las obras tienen la oportunidad de ser interpretadas libremente

por el publico. Ademas, consideramos que la museografia a cielo abierto puede
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favorecer una desacralizacion del contenido del museo ya que se encuentra en
la vida cotidiana de la ciudadania, asi como despertar su interés por el arte
contemporaneo. La museografia a cielo abierto no pretende ser un tropiezo para
el publico, obligandoles a consumir arte contemporaneo por todos los rincones
de la ciudad. En ultima instancia, el catdlogo pretende ser una recopilacion de
exposiciones de estas caracteristicas, para que pueda ser utilizada de manera
dosificada, junto con otras iniciativas de arte publico o convocatorias, capaz de
evolucionar y desembocar en otro tipo de propuestas mas creativas,

descentralizadas y democraticas.
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