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Després d’'un curt bagatge temporal de Diferents. Revista de museus, ens sentim profundament satisfets pels
resultats assolits, i ho dic en plural, perqué aquesta ha estat una empresa col-laborativa la qual no hagués po-
gut dur-se a terme sense la participacié de tots i cadascu dels actors implicats. També amb els tres numeros
publicats podem dir que hem aconseguit refermar i consolidar el projecte editorial del MACVAC, al mateix
temps que complir els objectius plantejats inicialment: debat/reflexié sobre museologia, visibilitzacié/difusié
de museus singulars i, democratitzacié del coneixement sense posar barreres geografiques. I aquest tercer
nimero, podem dir, és un compendi de tots els objectius plantejats i referits abans.

Denca que Zygmunt Bauman publicara, a finals de la década dels 80 del segle xx, la seua trilogia amb la
reflexi6 sobre la modernitat i la categoritzaci6 del concepte liquid a ella aplicat, la liquiditat ha anat adjectivant
altres substantius com ara, la vida, la societat, el territori, el museu, etc. I és precisament l'aportaci6 de Juan
Gongalves «El museo liquido: un museo que busca adaptarse a la sociedad de hoy» qui, esquarterant les pre-
misses establertes per Bauman, reflexiona sobre la necessitat d’adaptar a les demandes de la societat actual, la
societat liquida, la praxi museologica contemporania a través del principi de governanca, amb una implicaci6
directa de la societat i les institucions que permeta un permanent dialeg cercant dinamiques d’innovacio6 i
creacid en la configuracio identitaria de nous continguts i territoris simbolics.

Precisament com espais de proximitat i participacié amb una vinculacié directa a les memories, vivéncies
i experiencies emocionals de la societat, podem relacionar les missions de dos dels museus que aci es pre-
senten. D’'una banda, Alfredo Llopico, ens déna a conéixer el Tenement Museum ubicat a I'illla de Manhattan
(Nova York). Un museu que narra les histories dels immigrants del segle x1x i xx establerts a ledifici nimero
97 d'Orchard Street mitjancant la recreacié del que van estar els seus espais d’habitat i treball al bloc d’ha-
bitatges construit en 1863-64. Un nou model de museu que va més enlla de mostrar la forma de viure dels
immigrants cercant connexions emocionals entre els visitants i els nouvinguts al mateix temps que estimula el
dialeg i la promoci6 de valors humanitaris i democratics en temes com ara la migraci6 i la identitat nacional.
D’altra banda, el Museu Animista del Llac de Texcoco (Meéxic), aportacié d’Adriana Salazar i David Gutiérrez
Castafleda, és un projecte relativament recent (2015) en una amplia zona geografica, els llacs del nord-oest
de la vall de Méxic, que semmarca dintre del concepte de museu performatiu d'acord a la teoritzacié de Carla
Pinochet. Un museu animista basat en la missié dorientar els sabers, acollir-ne de nous, incorporar contrac-
cions no resoltes, incitar reflexions i donar vida a objectes, tot aixo fugint de les determinacions que dicten els
espais museistics institucionals.

Larquitectura és altre dels temes que, d'una manera o altra, tenen en comt tres de les aportacions realitza-
des per diferents autors. Des de l'analisi i reflexié de Diana Murphy, on estudia el paper que juga l'arquitectura
en els museus d’art contemporani explorant les formes en qué els museus han canviat lexperiéncia i el dialeg
entre museu i art contemporani, al mateix temps que reflexiona sobre la contradiccié que, de vegades, es pro-
dueix entre el continent i el contingut, passant la col-lecci6 a ocupar un segon lloc envers el paper protagonista
de larquitectura del museu. Passant per l'article d’Alvaro Notario i el Museu ICO on l'arquitectura s’ha con-
vertit en el tema d’interés d’aquest museu. I on lautor fa una analisi dels canvis soferts pel museu on, després
d’'una primera etapa dexposici6 de les obres de la col-leccid, a partir de 2012 s’ha centrat en les exposicions
en queé larquitectura i lurbanisme sén els temes centrals, essent un dels referents nacionals en aquest camp.
Finalment l'aportaci6 de Santiago Villajos, on també l'arquitectura té un paper destacat en ser el suport de la
creaci6 artistica, en un intent d’humanitzacié dels espais urbans, reflexiona sobre el que ha suposat lorganitza-
ci6 dencontres artistics per al desenvolupament de projectes d’art mural i d’art de carrer a Madrid i la recepci6
que aquestes realitzacions han tingut en I'ambit institucional.

Lartefacte, entés com aquell que crea un mon intellectual relativament autonom, és lobjecte de les apor-
tacions, d’'una banda d’Ana Sofia Neves, Ana Baildo i Andreia Fereira, centrat en lestudi de la col-lecci6 de
medalles de la Unitat d’Investigaci6 i Estudis Volte Face - Medalla Contemporania de la Facultat de Belles
Arts de la Universitat de Lisboa. D’altra és 'aportacié d’Esther Astarloa centrada en les creacions ceramiques
de la col-leccié del MACVAC.

Aquestes son, en sintesi, les aportacions del numero tres de Diferents. Revista de museus.

editorial



Diana K. Murphy « Between a White Cube, Black Box, and Warehouse: Constructing Spaces for Contemporary Art throughout the Recent Museum Building Boom.
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BETWEEN A WHITE CUBE, BLACK BOX, AND
WAREHOUSE: CONSTRUCTING SPACES FOR
CONTEMPORARY ART THROUGHOUT

THE RECENT MUSEUM BUILDING BOOM

ENTRE UN CUBO BLANCO, UNA CAJANEGRA'Y UN
ALMACEN: CONSTRUYENDO ESPACIOS PARA EL ARTE
CONTEMPORANEOQ EN EL CONTEXTO DEL RECIENTE
AUGE DE LA CONSTRUCCION DE MUSEQS

Diana K. Murphy
Digital Production Coordinator, Fine Arts Museums of San Francisco

Abstract  Since the 1990s, museum buildings and the art housed inside them have undergone
dramatic changes. Once canonical structures, they have evolved to more suitably
contain new art forms and reflect the expanding and dynamic purposes of the
museum. Museum architecture constructs the meanings and values of institutions
as its primary and most tangible symbol. It commands a specific approach for
display rhetoric and dictates the ways users and curators make use of space. What
is the relationship between the latest museum building boom and contemporary
art? What specific architectural strategies are employed by museums and archi-
tects to suit contemporary art? This paper examines the recent trends in museum
construction in order to explore the ways in which new museums have reshaped
the museum experience and dialogue between users and contemporary art.

Keywords — Museum architecture, Guggenheim Museum Bilbao, contemporary art, white cube,
black box, postmodern architecture.

Resumen  Desde la década de 1990 los edificios de los museos y el arte alojado en ellos han
sufrido cambios dramdticos. Las estructuras candnicas han evolucionado para
contener de manera més adecuada nuevas formas de arte y reflejar los propdsi-
tos dindmicos y en expansién del museo. La arquitectura del museo manifiesta
los significados y valores de la propia institucién como su simbolo principal y
mas tangible, presenta un enfoque especifico para mostrar la retérica y dicta las
formas en que los usuarios y los curadores hacen uso del espacio. ;Cudl es la rela-
cion entre el ultimo auge de la construccion de museos y el arte contemporaneo?
;Qué estrategias arquitectonicas especificas emplean los museos y arquitectos
para adaptarse al arte contemporaneo? Este articulo examina las tendencias re-
cientes en la construcciéon de museos para explorar las formas en que los nuevos
espacios han reformulado la experiencia y el didlogo entre los usuarios y el arte
contemporaneo.

Palabras clave  Arquitectura de museo, Museo Guggenheim Bilbao, arte contemporéaneo, cubo blan-
co, caja negra, arquitectura posmoderna.

Diferents. Revista de museus nam. 3, 2018, pp. 6-23




o Between a White Cube, Black Box, and Warehouse: Constructing Spaces for Contemporary Art throughout the Recent Museum Building Boom

Diana K. Murphy

‘If you build it, they will come, at least while
the novelty persists (Saval, 2015). Since the
1990s, museum buildings and the display
methodologies of their collections have
undergone dramatic changes. From Western
constructs that stylistically adhered to the
canon of classical Greco-Roman architecture,
museum buildings have aesthetically evolved
to more suitably contain the art on display
within their walls, and to better reflect the
ever-expanding purpose of the museum itself.
The post-1990s museum building boom is
characterized by closer relationships among
curators, community stakeholders, and
architects, and a clearer conceptualization
of the role of the museum in the twenty-
first century. This research is an exploration
of the museum building boom of the early
2000s and a hypothesis for the way modern
and contemporary art is displayed and
mediated within these new gallery spaces
with architecture as its frame. Museum
architecture is the symbolic vehicle for the
way a society positions its cultural self, and
its significance lies in how they facilitate the
museum experience, reflect on globalization
and post-Cold War political realities, connect
visitors with contemporary art and with
each other, but also with wayfinding and the
production and distribution of knowledge.
Activities unrelated to the museum’s
traditional raison détre of caring for, collecting,
and studying artifacts —public programming,
education courses and tours, film screenings,
parties and happenings, artist performances
and demonstrations, discussions and
symposia— have significantly evolved over
the course of the twentieth and twenty-first
centuries. Museums are expected to be much
more than temples where the material culture
of past civilizations is statically stored and
exhibited. The word ‘museum’ has become
diluted to the point where it may even refer
to a place without any objects at all, or where

the only conceivable purpose of the space
is the promulgation and consumption of
Instagram photographs (see Museum of Ice
Cream). Some curators maintain the notion
that innovation in the field can only take place
once abandoning museums altogether and
seeking alternative spaces for display.

This paper traces its origins to one muse-
um building in particular, the Guggenheim
Museum, Bilbao (GMB). Built in 1997 by ar-
chitect Frank Gehry, the GMB prompted a
museum construction frenzy that continued
even throughout the global financial crisis
(beginning in 2008). Aptly labeled the «Bil-
bao effect», the astounding socio-economic
stimulation to a formerly depressed Basque
Country was arguably catapulted by this
iconic museum building. In its first three
years of operation, the GMB was visited
by around four million tourists, generating
much-needed financial prosperity for the
city. The success of the GMB was attributed
to its distinct architectural style, and soon
after, cities across the globe wished to ap-
propriate its promise of prompting econom-
ic and social revival. Several publications
on the history of museum architecture were
vital to this research, including primary
sources that chronologically track the pro-
gression of museum architecture stylistical-
ly. This study will differ from those in that
it is written from the perspective of a mu-
seologist, and not an architect. This paper
addresses innovations in museum display
spaces through visual analyses and in terms
of their spaces for the display and mediation
of contemporary art.

Changes to museum architecture erected
after the GMB in 1997 can be attributed to
changes in contemporary art. The late 80s
culminated in the transition from modern and
postmodern art to what is now referred to as
contemporary art due to various cultural and
political shifts: the year 1989 marked the end



Richard Serra, The Matter of Time, 2005. Installation of seven sculptures, weatherproof steel, varying dimensions. Guggenheim Museum, Bilbao,
GBM1996-2005. © 2018 Richard Serra / Artists Rights Society (ARS), New York. Photography: Guggenheim Museum

of the Cold War, the rise of the World Wide
Web, and a more globalized art world, which
continues today at a rapid pace. It was a year
of transition punctuated by the momentous
uprising of Chinese students in Tiananmen
Square. It was also the year of the United
States government’s conservative attack on
artistic expression as witnessed by scandalous
censorship efforts and cancellations of so-
called controversial exhibitions (the most
publicized example was the cancelling of
the Robert Mapplethorpe retrospective at
the Corcoran Gallery in June of that year)
by the National Endowment for the Arts.
Subsequently, the year 1994 witnessed the
end of apartheid in South Africa and the
creation of the North American Free Trade

Agreement. This period also witnessed the
first formal curatorial program founded at the
Ecole du Magasin in 1987, followed by Bard
College’s Center for Curatorial Studies in
1990 and the Royal College of Art’s Curating
Contemporary Art course in 1992. These shifts
prompted certain changes in contemporary
art, and I argue that these shifts also signaled
changes to museum architecture constructed
in the consecutive years.

Data Collection and Analysis
In order to corroborate the findings of this
research with first-hand information from

insiders working in the field, I developed
a questionnaire to provide a cross section

Diferents. Revista de museus num. 3, 2018, pp. 6-23
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of the phenomenon as seen through the
direct experiences of museum professionals.
A survey was sent electronically to sixty-
eight international institutions, targeting
those which are vessels for the display and
mediation of contemporary art and are hosted
within buildings constructed after the GMB.
As only nine results were recorded at the
time of writing, I suspect that the responses
were limited due to a possible reluctance by
museums to divulge their internal protocols.
Though the data set is limited, the collected
evidence offers striking insights into the ways
in which contemporary art has transformed
museum architecture.

The purpose of the survey was to gather
data regarding the ways in which museums
constructed during the post-GMB museum
building boom have either resulted in well-
suited frames for, or complete architectural
hindrances to contemporary art display. The
survey respondents represented institutions
that solely display and collect modern and
contemporary art, with 66.7%, against
those museums that offer a broader range
of collections at 33.3%. Seven out of nine
respondents work in museums located in
Western Europe. A majority of the museums
surveyed are government entities, at 77.8%,
with only a fraction fiscally supported
through private funding, illustrating the
importance of community stakeholders at a
decision-making level. A remarkable majority
of the respondents work in the director’s
office; whether the respondents were in fact
the director or not remains dubious, and
this aspect of the survey was deliberately
developed to retain subject anonymity. This
offers more informed research into the design
processes for their post-GMB architecture,
since three responses to the question «Who
made the decision to construct the new
building?» indicated the institution’s director.
The director was listed in four responses to

the question, «Who internally was responsible
for planning and managing the project?»
meaning that there was some institutional
oversight approximately 50% of the time. This
detail has implications pertaining to the final
iterations of museum design. If the director
is involved in the design process only 50% of
the time, it appears then that architects are
generally given free range to make tangible
their creative visions with little institutional
strategic guidance." This aspect is troubling
considering that so many architectural
gestures become misaligned when the building
is finally replenished with objects and people.

The most revealing sections of the survey
concern questions surrounding the overarching
rationale for building and the implications
architecture has upon contemporary art and
curatorial practice. The question «What were
the key reasons for undertaking the project?»
revealed a multiplicity of answers. Reasoning
ranged from problems related to the following:
(1) «the need of dedicated spaces for collection
display», (2) «lack of space», (3) «urban
development», and (4) to «improve public
access» From these wide-ranging issues, it can
be inferred that there is no single underlying
predicament to be solved with new architecture.
Interestingly, five respondents indicated that
their old buildings no longer suited their
collections, either lamenting a lack of storage or
display spaces, with one asserting that their «old
building [was] not suited for contemporary art
and events».

The question, «How has the architecture
affected the art on display?», though the
phrasing was a bit leading, implying that
one did indeed impact the other, rendered
significant  answers. One  respondent

1 This argument is based on the results of the questionnaire
and may not apply 100% of this time. It should also be noted
that the actual role of the museum director differs across ins-
titutions, but for the purpose of this analysis, the director is
the individual tasked with running the museum in varying
capacities.



White cube installation methodology in the exhibition Jackson Pollock, April 5-June 4, 1967.
Photography: The Museum of Modern Art, New York. Photographic Archive

asserted that there was, «No negative effect
—development was based on creating enhanced
spaces appropriate to a range of contemporary
art forms and materials— architecture [was]
based on [the] principle of enhancing [the]
presentation of and access to art, not to draw
attention to [the] architecture itself». Although
this respondent claimed that the architecture
had no negative impact upon the display of
their collection, based on the feedback, it
appears that the architectural program was
designed with the collection already in mind.
This design strategy, then, must have been
implemented at the planning’s outset. In some
instances, art informed the architecture, as one
respondent noted, «The museum architecture
was partly shaped by contemporary art
[...] the exhibition spaces from floor 2 to 8
are black boxes, which combine different
types of objects and to create transcultural
and transhistorical presentations. In our
exhibitions we collaborate with contemporary
artists which have meaningful work in relation

to the themes. We also engage artists to create
new work».

Flexibility was a common factor in
determining whether respondents considered
their respective new structures successful.
One in particular articulated the answers to
the question from the preceding paragraph:
«the building is a contemporary architecture
designed by Mario Botta expressly for [the]
display [of] contemporary art. Its modular
rooms allow the realization of various types
of exhibition projects even if sometimes it is
necessary to relate with large spaces». This vital
component was further expressed in an answer
to the question, «What specific challenges
does the new architecture have on the display
of contemporary art?». The respondent
shared a few reflections: «if we should do it
(build) now again, I think it should be easy to
change the exhibitions. So more flexible walls,
flexible light». Regarding the possibilities for
curatorial practice within these new spaces, a
resounding 100% of the respondents answered

Diferents. Revista de museus nam. 3, 2018, pp. 6-23
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affirmatively to the question: «Are curators
free to experiment with different ways of
exhibiting in the spaces?» Perhaps this was
the luck of the draw, yet one respondent
gave the following feedback: «I would
like to argue for thoughtful interactions
between contemporary art and the museum’s
collections. I think it’s (the architecture) very
superficial and [does] not allow for a lot of
meaning when contemporary art is just
integrated in a new museum building, as [a]
show element».

The conclusions proffered by this
questionnaire support my hypotheses
concerning post-GMB museum architecture
in relation to contemporary art display. The
critiques regarding the lack of flexibility
of some of these newer spaces reveal a
lack of communication between directors,
architects, and curators. The criticisms
emerging from the survey are insightful
for colleagues working in museums and
especially for those in institutions that are
considering building an additional wing or
designing anew to not repeat the problems
faced by some museums constructed during
the post-GMB building boom.

The Guggenheim Museum, Bilbao: An
Impetus for Change

This section is an analysis of the catalyst for the
latest museum building burst: the Guggenheim
Museum, Bilbao (GMB). Beginning with the
completion of the GMB in 1997, the art world
witnessed a construction frenzy. This iconic
museum building in the Deconstructivist style
by Frank Gehry propelled astounding socio-
economic stimulation to a depressed Basque
Country and this development was granted
the moniker, the «Bilbao effect» (Rybczynski,
2002). This analysis does not focus on the
exterior architecture —facades have been
written about at length by architecture and

art critics— but instead evaluates the interior
spaces where art is displayed and within which
humans move.

This section explores the development of
the Bilbao satellite of the Guggenheim Cor-
poration and the increasing internationality
of contemporary art. The Guggenheim brand,
under theleadership of its CEO, Thomas Krens,
was the first museum to expand its reach to
such a degree that it eschewed the traditional
American non-profit business model, to which
museums traditionally subscribe, and instead
adapted corporate strategies into its financial
infrastructure (Greenberg, Ferguson, Nairne,
1996: 357).> These bold operational changes
positioned the Guggenheim brand as instantly
recognizable and reputable: a Guggenheim
can potentially transform any city into an
international art center.

According to the GMB’s website, the
building boasts 260,000 square feet, of which
120,000 are dedicated exhibition spaces
(Guggenheim Bilbao, 2017). Its facade features
a series of highly aestheticized and architectonic
undulating layers comprised of titanium that
suggest a fortress or military ship. The audacious
and spectacular design by Gehry has been
criticized for its attention-grabbing features
(Foster, 2002: 37). The GMB website also
states that the «museum is located in a newly
developed area of the city, leaving its industrial
past behind» (Guggenheim Bilbao, 2017). Yet
should museums be constructed without any
connection to its location’s past? Should local
communities be involved in the planning
process? This statement would indicate that the
GMB building is not site-specific despite the
good intentions of its architect.’

2 This phenomenon of arts institutions operating like for-pro-
fit ventures began in the 1970s in New York as blue-chip galle-
ries opened satellite locations in art centers around this world.
3 A counter argument to this notion would be the building’s
subtle allusion to a boat design positioned in a port city.
However, there are many port cities; perhaps this building
would equally suit Miami or Genoa.



The argument that the building detracts
viewers attention from the art is a well-
worn one. The primary disputation concerns
problems created by the architecture for
contemporary art display. Gehry, however,
disagrees, stating that his architecture actually
complements its locality: «I spent a lot of time
making the building relate to the 19th century
street module and then it was on the river,
with the history of the river, the sea, the boats
coming up the channel. It was a boat» (Moore,
2017). The building is touted as the tangible
symbol of Bilbao.* Through its form, ambition,
and audacity to incite economic growth, the
GMB extends beyond its mission by proving
that a state of the art museum, through
rigorous exhibitions and public programming,
can reinvigorate its community. Visitors to the
institution witness these ideals before even
entering the building: works of art by such
blue-chip artists as Louise Bourgeois, Eduardo
Chillida, Yves Klein, Jeff Koons, and Fujiko
Nakaya grace its exterior, punctuated by Daniel
Buren’s site-specific sculpture, Arcos rojos /
Arku gorriak (2007), situated on the La Salve
Bridge. These outdoor works signify that the
GMBss collection and presence extends beyond
its walls and injects itself into the city of Bilbao.

Inside the GMB Galleries

While the GMB facade is a work of art in its
ownright, theinterior is equallyintriguing. The
atrium features curvilinear walls comprised
of overarching glass that floods the space
with natural light around which three levels
of exhibition space connect via walkways,
staircases, and a series of elevators. The scale
renders the space as ideal to house works of
art that appear in large and non-traditional

4 And, I argue, the GMB has indeed become the new symbol of
the city of Bilbao and that the museum has become synonymous
with Bilbao. I also assert that Bilbao would not be an internatio-
nal household name if it weren't for Gehry’s iconic building.

formats. This is the case for many works of
contemporary art, as exemplified by Richard
Serra’s large-scale installation, The Matter of
Time (2005), for which an entire gallery was
deliberately constructed (Hughes, 2005).”

The museum is also equipped with a gift
shop, cafe, theater, two restaurants, and a
detached office building. This constellation
of projected spaces conforms to Thomas
Krenss notion that a successful museum
has five requirements, which he calls «five
rides», alluding to amusement parks, which
include «great architecture, a great permanent
collection, strong temporary exhibits, shopping,
and good food» (Rawsthorn, 2010). I argue that,
in addition to these features, a museum needs to
be a safe community space for dialogue, social
engagement, and an active laboratory in which
to test new ideas. Art critics, architects, and
curators have asserted that interior architecture
plays a significant role in contemporary art
display (Marshall, 2005).° Furthering this
notion, architect Renzo Piano asserted, «you
can't just build neutral white spaces. They
kill works of art just as much as hyperactive
spaces that make the building a piece of self-
indulgence» (Mack, 1999: 8). He argues for
balance of design that seeks neutrality instead
of hyperactive architectural forms. According
to the GMB’s website, its galleries offer:

..such variety [that] has demonstrated its
enormous versatility in the expert hands of cu-

5 Serra’s installation is massive. The gallery it occupies is the
biggest in the museum, at around 430 feet long by 80 feet
wide. Paintings hung in it before, and they usually looked di-
minished by Gehry’s architecture, sometimes to the point of
silliness or near-invisibility. But Serra’s work dominates Ge-
hry’s space like a rhinoceros in a parlor. (There’s said to be
considerable animosity between the two men; if that’s so, one
certainly knows, in this case, who the winner is).

6 This idea is especially echoed by Christopher R. Marshall:
«This issue, then, of how galleries are to regain the pejorative
space of museums while also continuing to maintain their own
divergent emphasis on the [...] artwork is one that continues to
drive their thinking. Museums have [...] been highly attentive to
recent developments in contemporary art and gallery design».
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rators and exhibition designers who have found
the ideal atmosphere to present both large format
works in contemporary mediums and smaller or
more intimate shows (Guggenheim Bilbao, 2017).

Yet do the galleries conform to specific
curatorial visions when exhibitions that
include works of art of various scale and other
spatial requirements are implemented?’

In examining the architectural plans of the
museums three floors, it appears that, excluding
its expressive atrium, the galleries are actually
quite conventional. Apart from the voluminous
«fish gallery» designed to solely exhibit Serras
large-scale sculpture, the other display spaces
can be characterized as a series of conventional
squares. The banality of the galleries adds a new
hypothesis to the research: that the white cube
persists as the predominant museum display
strategy for contemporary art, a shocking
revelation, since the GMB was touted by scholars
as the most revolutionary museum at the time of
its construction. This notion is echoed by architect
Philip Johnson in a crude declaration: «It is the
greatest building of our time [...] when a building
is as good as that one, fuck the art» (Filler, 2007:
2). The GMB galleries pose difficulties for the
curatorial presentation of art, and by extension,
and more importantly; its users (Foster, 2002: 37).
Through a redefinition of the role of curator in
the 1990s, new curatorial models demanded new
institutions (Roberts, 2009/2010). Around the
time when the GMB was under construction, art
museums were becoming recognized as charged
spaces that bestow certain value systems through
their display and interpretation of objects. This
tenet is outwardly signified by its architecture.
Therefore, the repositioning of the role of curator
in the 1990s also contributed to the museum

7 A quick glance through archival photographs of various
rotating exhibitions that have taken place at the museum de-
monstrates that the galleries were designed to showcase large
scale works of art.

8 Critic Hal Foster asserts that signature museum architecture
can transform the museum into «a gigantic spectacle-space
that can swallow any art, let alone any viewer, whole».

architecture boom that flourished throughout
the 2000s, and this redefinition prompted the
uses of these new spaces for innovative projects.
Although this notion exceeds the scope of this
discussion, it is an interesting idea to explore
turther. Curator Hans-Ulrich Obrist has argued:

At a time when cooperation between museu-
ms and different exhibitions is more and more
economically-driven, with a flurry of traveling
shows, packed, shipped and available for rent,
there has never been a more pressing need to
turn our attention towards non-profit-making,
art-oriented hook-ups (Ulrich, 2001).°

These «hook-ups» need a space. A building
is a permanent legacy in the power structure of
cultural mediation; therefore, beginning in the 90s,
museums underwent a physical metamorphosis to
reflect new forms of visual culture and curatorial
processes. New structures reconsidered time and
speed, as interiors were used in different ways
to sustain new models for artist residencies and
collaborations. The fluidity of spaces for new
purposes changed the public’s behavior, including
the amount of time spent at an event."’ In a post-
globalized world, time has become a space and
new museums were constructed to manipulate
one’s use of the time and space of its architecture
(Harvey, 1990)." Time is also important when
researching how long visitors spend looking at
a particular work of art, and curators develop
displays and write didactics to offer more
opportunities for active learning and to encourage
slow and prolonged looking.

9 He was critical of the recent museum architecture boom:
«the most fitting expression of the passage of museums into
the concept of mass culture has been achieved through the fu-
sion of architectural design and the museum’s collection whe-
reby the collection and architecture become one fully realized
Gesamtkunstwerk and understood as such».

10 This paradigm shift was first palpable in Piano’s building
for the Centre Georges Pompidou and this was first instance
where a large institution implemented a feature that characte-
rized alternative gallery and Kunsthalle spaces.

11 This notion has been termed the «time-space compres-
sion» by social theorist David Harvey to define the temporal
and spatial shrinkage of global society.



Centre Georges Pompidou. Photography: Wikimedia Commons

The «Bilbao Effect»

Critics have granted nomenclature the «Bilbao
effect» to the immense economic revival that
the city of Bilbao experienced after construction
of the GMB. The term signifies the notion that
ambitious museum architecture, especially for
museums of modern and contemporary art,
can potentially ameliorate a city in decline. This
phenomenon was unprecedented before the
GMB. The spectacle and extravagance of the
GMB building furthers the Guggenheim brand
to a new internationality, a model which lends
itself to replication as witnessed by the Louvre
satellite in Abu Dhabi (opened 2017) (Pollack,
2006). This propensity for arts institutions to
fiercely brand and expand its tentacles has
been criticized by some museologists (Moore,
2017);'2 the GMB has been dubbed another

12 The use of spectacle was also the basis of the most sustained critique
of the generally lauded Guggenheim, that its powerful look makes
it a poor setting for art. For the critic Hal Foster, speaking in Sydney
PollacKs film Sketches of Frank Gehry, the building trumps the art it is
supposed to serve: «he’s given his clients too much of what they want,
a sublime space that overwhelms the viewer, a spectacular image that
can circulate through the media and around the world as brand».

«McGuggenheim», comparing the latest
installment of the Guggenheim brand to the
ubiquitous McDonald’s international fast-
food franchise (The Globe and Mail, 2001)
Perhaps the circumstances were unique to
Bilbao, though the aggressive building of the
cultural center of Abu Dhabi certainly serves
as an interesting extension of the «Bilbao
effect», albeit on a much grander scale.

The «Bilbao effect» enigma was fiercely
challenged by critic Edwin Heathcote in his
juxtaposition between what transpired at
Bilbao and other instances where signature
buildings have contributed to its city’s prestige
(Heathcote, 2017). He argued that although
critics look to the GMB as a unique situation,
this museum was not the first instance in
which architecture was a catalyst for reviving a
declining city. Heathcote noted that renovations
to earlier buildings contributed to the
construction of a body politic. Other examples
include the Centre Georges Pompidou and
the recent opening of the aforementioned
Louvre Abu Dhabi as examples of buildings
shaping profoundly communities. Heathcote’s
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argument questions why scholars persist with
the nomenclature, «Bilbao effect?» What about
«Pompidou effect»?

In the post-GMB era, contemporary art
curators are left with a conundrum: how can
architecture be more thoughtfully integrated
into the experience of viewing art when museum
trustees increasingly demand a signature
building? Twenty years after the GMB, the debate
surrounding the implications of bold architecture
upon contemporary art display needs to be
reignited to understand the ramifications.

History of Spaces for Contemporary Art

In his seminal treatise of 1986, Inside the
White Cube: The Ideology of the Gallery Space,
Brian O’Doherty articulated the preferred
methodology of display for modern art.
He outlined specific models, from light
that should emanate from the ceiling to the
hardwood polished floors, to which curators
must adhere in order to craft a «neutral»
atmosphere for modern art. He compared
the «white cube» to a tomb in the seemingly
immortal quality it bestows upon works of art.
In other words, the galleries of museums that
display modern art architecturally transcend
time and space, thus visitors are imbued with
a sense of the eternal as they progress through
sparse and windowless galleries, barring the
outside world, where time seems to stand still.
His conclusions regarding the paradigm shift
of modern art display throughout the 1980s,
are relevant today, since the GMB still employs
the white cube strategy to frame contemporary
art. The myth of the white cube’s neutrality
still persists. I argue, however, that neutrality
is a construct, and though the white cube may
have seemed like the best solution when first
conceptualized, it is impossible to manufacture
an entirely blank space in which to show art.
Since the white cube is not neutral, but rather,
a constructed space imbued with its own aura
as any other, I ask: have architects and curators

developed new display strategies throughout
the post-GMB museum building boom?

Examining the history of display spaces
for contemporary art is important to this
research, since analyzing current interior
museum spaces will prove challenging
without thoroughly deconstructing the
spatial precedents considered by architects
and curators. These include traditional
spaces such as museums, Kunsthallen,
Kunstvereine, and commercial galleries, as
well as such alternatives spaces as private
collectors homes, pop-up galleries, and
artist collectives. Beginning with the advent
of Modernism in the 1920s and the spaces
realized to house new forms of art, this
section traces the trajectory of the spaces
constructed to frame modern art for viewers,
many of whom were non-specialists. How
were early interior spaces dedicated to
contemporary art envisioned? I also explore
examples of the fledgling spaces designed
to display contemporary art and argue that
they have informed the structure of museum
galleries conceived after the GMB.

The advent of modern art and its ancillary
forms such as Abstract Expressionism,
Cubism, Fauvism, Futurism, and Pop-Art
in the early decades of the twentieth century
were catalysts for the construction of new
gallery spaces. Indeed, as art dealer Karsten
Schubert asserted:

The post-war period was the age of invisible
museum architecture... museum building du-
ring the post-war years was marked by a cons-
cious reversal of the classicism and monumenta-
lity of the past which had become unacceptable
as a result of both Fascist and Stalinist abuse
(Schubert, 2000).

These new museum buildings constructed
in Western Europe utilized glass paneling
on their facades to introduce natural light
into the galleries, signifying a new era of
transparency following the fascist preference



towards neoclassicism. Mies van der Rohe’s
Neue Nationalgalerie” exemplified this
concerted effort to bury fascist aesthetics, and
symbolically, their doctrine, bringing to the
fore a new era of art museum architectural
aesthetic.

Art institutions in Europe throughout the
1960s witnessed a dramatic juxtaposition
of neoclassical exteriors with renovated and
ultra-modern interiors."* While American

13 This museum is undergoing extension renovations by the
architectural firm Herzog & de Meuron at the time of writing.
It is interesting, and perhaps not surprising, that a plethora of
museums constructed during the mid-twentieth century have
since added wings, expanded, or have been completely rebuilt
during the most recent museum building boom.

14 Harald Szeemann’s curation of his seminal exhibition,
«When Attitudes Become Form: Live in Your Head» (1969),
while he was director of the Kunsthalle Bern exemplified this
propensite of the 1960s in Europe where a classical building
exterior is shaken up by radical art forms and display metho-
dology inside its galleries.
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contemporary art galleries in New York, then
the epicenter for the production, exhibition,
and consumption of modern art, set up shop
in downtown commercial spaces, European
museums were retrofitted to suit modern
art. These refurbishings extended beyond
the application of a fresh coat of stark-white
paint to gallery walls; it entailed stripping
and polishing the (typically wooden) floors,
installing bright overhead lighting, and
discarding all seating so that viewers could
better absorb the enormity of much of the
work on view. This unobstructed close-
looking encouraged by these spaces removed
any sense of site-specificity or recognition of
the passage of time, as homogeneous galleries
blended into one another without much
distinction. The only discernible realization
of site-specificity occurred only after exiting
the galleries, as noted by theorist Reesa

Centre Georges Pompidou from inside. Photography: Wikimedia Commons
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Neue Nationalgalerie by Ludwig Mies van der Rohe. Photography: Wikimedia Commons

Greenberg, «if interiors were remodeled, the
exteriors remained the same» (Greenberg,
1996). Neoclassical facades of many of these
institutions sharply contrasted with the
chaotic interiors of their galleries, which
exemplified disunity between exterior and
interior architecture. This dual identity of
European institutions in which modern art
was displayed during this period prompted
some curators to reexamine the types of spaces
best suited for the display of new art forms.
In the following decades, museums galleries
became more homogenized, perhaps due to a
more globalized art market.

Spaces for contemporary art increasingly
gravitated towards the buildings constructed
throughout the post-GMB museum building
boom. As there was discord in museum
architecture, the question regarding how to
marry exterior and interior so that the two
better coexisted seemed to be happening in the
field, as evidenced by the subsequent dramatic
experimentations in architectural forms.
This strategy culminated in the avant-garde
architecture of the Centre Georges Pompidou
in Paris, designed by Renzo Piano and Richard
Rogers.

With its exoskeletal multicolored piping
and deconstructed aesthetic, the Pompidou
(completed in 1977) stylistically challenged
the traditional neoclassical style of museum
buildings that preceded it. The museum was
revolutionary in its merging of galleries for
modern art with dedicated spaces for a library,
performances, dining, and shopping. It was
likened to an entertainment venue, and, for
the first time, the museum as destination
was communicated through its spectacular
architecture an approach later appropriated by
the GMB." Yet despite its colorful avant-garde
exterior, the Pompidou’s galleries were left
completely unadorned. This tactic rendered
the galleries more malleable so that curators
can better manipulate the spaces, ensuring
that the walls do not interfere with the art.'
A counter argument to this strategy is the fact

15 This stratagem became a pattern throughout the 1980s in
both Europe and the United States, as the advent of the «bloc-
kbuster» exhibition carried promises of drawing large crowds
and therefore increased profits.

16 The architects deliberately stripped the museum facade of
ornamentation, leaving its features exposed, with minimal
architectural gestures in the galleries. This design conveys vi-
sually the holding of space for curators, artists, and works of
art to have prominence.



that the postmodern usage of vast windows, a
holdover from the modern period, is actually a
hindrance, asthelarge formats of some modern
art pieces require equally immense walls upon
which to hang. The makeshift nature of the
Pompidou galleries reflected the need for more
expansive walls where none were available,
and curators needed to improvise. They did
so by installing temporary white walls within
open gallery spaces, thus creating a plethora of
white cubes within a much larger white cube.
This begets the question, also indirectly asked
by Greenberg: is there a more efficient method
of integrating contemporary art with interior
museum spaces?

The «Duchamp Effect»

A conceptual artist before his time, Marcel
Duchamp pioneered the notion of art being
about ideas above all else, including its
aesthetic properties. His practice privileged
the concept as the most important aspect
of the work, as with conceptual art, all of the
planning and decisions are made beforehand;
the execution is a perfunctory affair. The idea
is the machine that makes the art. Duchamp
was also a curator who had a profound impact
on the evolution of contemporary art through
his manipulation of display spaces. This artist
[curator practice of exhibition-making was
experimental, changing both the rhetoric of
space and modes of audience participation.
Duchamp’s installation of the exhibition First
Papers of Surrealism (1942) involved the use of
string that encapsulated the viewer in such a
way that made moving about the gallery nearly
impossible. His work can be understood as a
commentary of the status of display spaces and
its importance for public viewing. Duchamp
was therefore the founding figure in this shift of
curatorial practice from caring and mediating
to an artistic act through his manipulation
of the spatial environment, which in turn,

Marcel Duchamp, Sixteen Miles of String, 1942. © 2005 Suc-
cession Marcel Duchamp ARS, NY/ADAGP Paris. Photogra-
phy: Philadelphia Museum of Art: Marcel Duchamp Archive,
Gift of Jacqueline, Peter and Paul Matisse in memory of their
Mother Alexina Duchamp

crystallized a changing attitude toward curating
modern art.

Just as the «Bilbao effect» can be applied
to economic changes prompted by the
expressionist architectural styles assumed by
post-GMB museums, I argue that a «Duchamp
Effect» can describe the curatorial turn that
later culminated in the 1990s. The shift from
curating being synonymous with keeping and
caring really began with Duchamp’s practice
of using art to reconfigure spaces of display.
He pioneered institutional critique through
his realization of Surrealist art spaces and the
critical dialogue he inspired between museum
and artist/curator.

Through this analysis of dedicated spaces
for modern art, its apparent that artists
were the antecedent agents that advocated
for institutional change. From Duchamps
whimsical display of his mass-produced
porcelain urinal ready-made, Fountain (1917),
a radical work placed on a pedestal and
showcased in a traditional museum setting,
through large-scale works produced by artists
in the twenty-first century, the reshaping of
gallery spaces will continue to evolve as does
the art. Fountain was rejected for display by the
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Society of Independent Artists, and yet the work
is a catalyst for the ongoing debate about what
constitutes art. Before Duchamp, the museum
was the sole authoritative machine that dictated
what art was and how it should be displayed;
Duchamp dismantled this hegemonic structure
through championing the artist and his avant-
garde curatorial practice.

This brief history of the types of the display
spaces for modern and contemporary art
is vital to understand the reasoning behind
the architectural decisions on which post-
GMB museum building boom spaces were
based. From structures that exemplified a
disjointedness between exterior and interior
to buildings that sought greater symbiosis
between the two, this history leads to the
formation of post-GMB museum spaces.

Gallery Spaces in the Twenty-First Century

As demographics and social demands are
constantly in flux, psychologist Abraham
Maslow’s hierarchy of needs, which champions
self-actualization, is a relevant concept for
twenty-first century museums (Maslow, 1943).
His philosophy contends that self-actualization
can be attained only after basic human needs
are fulfilled, thus allowing greater aspirations
such as creative expression and pursuit of
knowledge to manifest. Museum architecture
and the curators working within its walls play
host to the comfort level and social inclusivity
for their visitors. Through design features such
as signage to facilitate wayfinding, lighting,
and didactic label typography and font sizes,
museum interiors and curatorial practice
coalesce to construct conducive spaces for
lifelong learning. Beyond framing encounters,
museum architecture should be designed
in such a way that it facilitates self-guided
learning by not distracting from its contents.
At a higher level, museum architecture should
respond to changes within the institution

through its framing of art, conversation, ideas,
and human history.

Through analyzing museum spaces for
contemporary art, culminating in the post-
GMB museum building boom, the most
prevalent strategy for contemporary art
display remains the white cube. The original
hypothesis theorized that post-GMB museum
spaces must have realized new concepts for
the curatorial presentation of contemporary
art. Instead, much to my surprise, the white
cube strategy endures as the preferred
spatial configuration for contemporary art
display. The only caveat is the development
and inclusion of black box spaces and large
warehouse-like open galleries. The black box
display mechanism, tracing its origins to the
1990s, is the ideal space in which to showcase
film and video art while warehouse galleries
function to support works of art that appear in
enormous formats. These three intermeshing
types of museum spaces comprise the triad of
the «canon» of contemporary art display. This
revelation further demonstrates that as art
forms radically change over time, the spaces
in which they’re displayed do not.

What can be inferred from these
findings? That perhaps a new interior gallery
design solution does not yet exist, or, that
architects have relied on the successes of
this design approach and have yet to fathom
an alternative solution. Or, it could signify
greater problems in the field of art history
in its lack of creating new generalities and
narratives of discourse. It seems as though the
more gesticular and radical exteriors of post-
GMB museums are, the more conventional
their interiors. I initially hypothesized that
post-GMB museum architecture was the
physical manifestation of myriad problems of
the museum institution. Points of contention
throughout its history included spaces that
were too cramped to contain ever-expanding
collections to outdated facilities that did not



Installation view of the exhibition, The 1960%: Painting and Sculpture from the MoMA Collection. June 28, 1967-September 24,
1967. Photographic Archive. The Museum of Modern Art Archives, New York. IN834.5. Photograph by James Mathews

offer the types of spaces required of a museum
in the twenty-first century. It seems that the
band-aid approach of either reskinning the
exterior to buildings at the cost of the interiors
or building anew prevailed.

Curator Nicolas Bourriaud’s treatise,
(Bourriaud, 1998), connected a number of
artists working in the 1990s whose practice
concerned people and their relationship to art.
He asserted that «art is a state of encounter»
and meeting points between object, user, and
space bestowed new meaning upon the art,
arguing that a work is only activated through
use. This paper asked, «how can museum
spaces facilitate these types of encounters?»
The main theme is the argument that
museums constructed during the post-GMB
museum building boom have reshaped the

experience between people and contemporary
art. Museum architecture is the symbolic
vehicle through which a society’s intellectual,
cultural, social, and political expressions are
made tangible. Those successful architectural
programs have constructively (re)activated
the potential of architecture to advance
beyond the limitations of their designs. Their
significance lies in how they facilitate the
museum experience, reflect on art objects,
and connect visitors with art but also with
wayfinding, socializing, activism, and the
production and distribution of knowledge.
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Resumen  El presente articulo pretende explorar la idea de un museo liquido: un paradigma mu-
seoldgico que busca adaptarse a la sociedad actual, siendo esta sociedad observa-
da como una «sociedad liquida» (Bauman, 2007: 13) que se inserta en la «<moder-
nidad liquida» de Bauman (2007: 12). Delegando la tarea de elaborar bases para
una visién mas critica y constructiva del concepto y de la practica museoldgica
contemporanea, lo que aqui se pretende es una reflexion en la que se presente el
museo como una institucion fluida, polisémica y adaptable. Se pretende asi con-
ciliar la nocién del museo liquido con una efectiva y funcional practica museol6-
gica compartida y participada en la que los principios de corresponsabilizacion,
cooperacion e inclusion de la sociedad en el trabajo de los museos son factores
esenciales para el incremento de un verdadero trabajo liquido.

Palabras clave  «Modernidad liquida», «Sociedad liquida», museo liquido.

Abstract  This article aims to explore the idea of a liquid museum: a museological paradigm that
seeks to adapt to today’s society, being this society observed as a «liquid society»
(Bauman, 2007: 13) that is inserted in Baumans «liquid modernity» (Bauman,
2007: 12). Assuming the task of elaborating bases for a more critical and construc-
tive vision of contemporary museological concept and practice, what is intended
here is a reflection in which the museum is presented as a fluid, polysemic and
adaptable institution. The idea is to reconcile the notion of the liquid museum
with an effective and functional museological practice shared and participated in
which the principles of co-responsibility, cooperation and inclusion of society in
the labor of museums are essential factors for the increase of a real liquid work.

Keywords  «Liquid modernity», «Liquid society», liquid museum.
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Desde el punto de vista social, ;qué museo
podria o deberia de existir en la actualidad?
Aunquetalinterrogacién puedaasociarseaotras
tantas hipétesis de cuestionamiento, lo cierto es
que, en vistas a ofrecer una posible respuesta a
la cuestion inicial que nos planteamos, creemos
necesario introducir, en primer lugar, una
inicial reflexion sobre la sociedad actual.

En el transcurso de la modernidad
subsistieron principios que se relacionaban
transversalmente conlacreenciadel progreso,de
larazén y de la historia universal de la sociedad.
Sin embargo, a partir de la posmodernidad
este cuadro referencial se altera por completo,
pasando la sociedad a ser proyectada de
forma fragmentada, transformdndose en
un elemento que asume varias identidades,
dentro de un ambiente que es totalmente
provisional y variable (Knell, 2007). Si en el
transcurso de la historia diversas instituciones
y estructuras sociales se mantuvieron intactas
e incuestionables, asociandose los valores mas
relevantes a la estabilidad, unién y tradicién,
en la contemporaneidad esos valores, guias y
estructuras se disuelven, dando lugar a tiempos
de constate fluidez.

Es en base a este escenario, donde Bauman
conceptualiza la sociedad y sus relaciones en
el contexto del mundo postmoderno a partir
de una deliberada dualidad: la «modernidad
solida» (2007: 7), es decir, la modernidad pro-
piamente dicha; y la «modernidad liquida»
(2007: 12), es decir, una permutacion del tér-
mino posmodernidad, que se ha vuelto mucho
mas una ideologia que un tipo de condicién
humana. Pasemos a explicarlo.

Los cambios que se iniciaron con el
Renacimiento, cuando los ideales racionalistas
comenzaron a ganar fuerza ante el pensamiento
tradicional, se ampliaron a lo largo del
tiempo, convirtiéndose en punto de ruptura
con las formas anteriores de organizacién
social (Parkinson, 2003). En este ambiente,
los paradigmas constituidos en los periodos

premodernos dieron lugar a nuevas formas de
entendimiento del mundo social. La religion,
por ejemplo, dejo de ser inica provisoralegitima
de principios morales y fue sustituida por la
formalizacion racional de las leyes civiles y de
la ética. Este mismo proceso de racionalizacion
fue, en gran parte, responsable de la mayoria de
los cambios que se instauraron en el periodo
moderno (Bauman, 2007). Este es el momento
al que este autor se refiere como «modernidad
solida», pues aun hay estabilidad en las
relaciones sociales entre sujetos e instituciones
sociales. La construccién del sentimiento
de nacionalismo, por ejemplo, es uno de los
puntos que Bauman dice que sirve como punto
de apoyo de la formacion de la identidad del
sujeto en esta «modernidad sélida».

Otro cambio profundo fue desempefiado por
el ideal del progreso basado en el pensamiento
racional y la ciencia, que se convirtieron en
motores de los avances tecnoldgicos que, a su
vez, cambiaron toda la organizacion con la que
se relacionaban. El trabajo, por ejemplo, que
antes se basaba en el proceso de aprendizaje por
imitacion o tradicion pasada de padres a hijos,
ahora se establecia de forma especializada
y formal en las escuelas técnicas debido al
progresivo aumento de la complejidad de las
tareas laborales relativas a las industrias y sus
madquinas.

Estos ejemplos sirven para demostrar que,
aunque los moldes tradicionales se derriba-
ran, estos fueron también reconstruidos con
otras configuraciones en el momento inicial
del periodo moderno, manteniendo su forma
solida y su papel la organizaciéon del mundo
social. Sin embargo, en la optica de Bauman,
con el irrumpir de la posmodernidad, pero
mas concretamente con el periodo que si-
gui6 al final de la Segunda Guerra Mundial,
ocurren grandes cambios en las relaciones
sociales, en las instituciones de los Estados,
construcciones culturales y en las diversas
configuraciones del mundo social que se ha-
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Proyecto «Museo Mueble» del Museo Carlos Machado, Ponta Delgada, Azores. Fotografia: Miguel Angel Cartagena

bian construido en el transcurso del periodo
que se denomind moderno.

Como tal, toda la estructura social cons-
truida en torno a una relativa fijeza moderna
se diluye, dando origen a la «modernidad
liquida» (Bauman, 2007: 12) y, consecutiva-
mente, a la «sociedad liquida» (Bauman, 2007:
13). Para este autor, las relaciones sociales es-
tablecidas en esta tipologia de modernidad
se transforman constantemente y se vuelven
volatiles ya que los parametros concretos de
clasificacion se disuelven. Se trata, pues, de
un proceso de constante individualizacion,
en el que el sujeto se encuentra libre, en cier-
tos puntos, para ser lo que pueda ser mediante
sus propias fuerzas. La «sociedad liquida» a
la que Bauman se refiere es justamente esa
inconstancia e incertidumbre que la falta de

puntos de referencia socialmente estableci-
dos y generalizadores genera.

Asi, si segin Bauman, la sociedad actual no
deja de estar en continuo movimiento, siendo
una «sociedad liquida» ;como se podra definir
un museo en la contemporaneidad?

Los museos pueden ser percibidos y
definidos de distintos modos, ya que, como
objetos histdricos y sociales, se encuentran
sujetos a variaciones en el tiempo, estando
su propia significacion en suspenso y, de
este modo, relativamente indeterminada
(Bourdieu, 1984). Por lo tanto, los museos no
son entidades producidas del mismo modo en
todos los tiempos, no teniendo un unico y fijo
mododeoperar quepermitadefinirlosde forma
concreta (Bennett, 1997). Desdela creacién del
ICOM en 1946, la definicion de museo ha ido
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Exposicion «ComingOut. E se 0 Museu saisse a rua?» (2016), Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa.
Fotografia: Camara Municipal de Lisboa

evolucionando para reflejar profundos cambios
en la sociedad y las realidades de la comunidad
museistica internacional. Como tal, segin la
version de 2007 (21.2 Asamblea General en
Viena), el museo puede ser entendido como
«una institucién permanente sin fines de lucro,
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 de
su entorno con fines de educacién, estudio y
deleite».

Se observa, de esta forma, el entendimiento
del museo como institucion publica prestadora
de servicios, cuya transformacién ocurrio,
en gran parte, por referencia a la sociedad
actual, en la que cabe destacar la creciente
competencia en el campo cultural a escala
global; las exigencias de los propios poderes
politicos, preocupados por la disminucién del

capital cultural de las instituciones culturales
publicas; y sobre todo, las reivindicaciones
de los diferentes individuos en el sentido
de su participacién e implicacién en los
procesos de representacion cultural (Hooper-
Greenhill, 2001). Como tal, en un momento
en que se intensificaban los interrogantes
sobre su capacidad para hacerse comprender
—cuestiondndose su finalidad social y su
proyeccion publica, su funcionamiento interno
y su legitimidad histdrica, su autenticidad y
hasta la necesidad de su propia existencia-,
para legitimar y validar su relevancia, el museo
pasa a entablar un continuo cuestionamiento
sobre su destinatario, empleando practicas
que anhelaban abrir la institucion al
exterior, atrayendo al publico y buscando su
complicidad (Chakrabarty, 2002).

En esta medida, si por un lado los museos
fueron entendidos durante décadas como sim-



Exposicion «ComingOut. E se o Museu saisse a rua?» (2016), Museu Nacional de Arte Antiga.
Fotografia: Camara Municipal de Lisboa (Via Instagram)

bolos de la modernidad, del progreso y de los
ideales de la civilizacién occidental, por otro,
registran hoy profundas transformaciones en
el contexto de las sociedades posmodernas,
ocupando actualmente una posiciéon ambiva-
lente y contradictoria en relacion a cuestiones
como el poder y el conocimiento, la autoria y
la autoridad cultural, la identidad y la diferen-
cia (Bennett, 2005). Es, pues, sobre la base de
estas aceleradas transformaciones sociales que
Bauman defiende el concepto de «moderni-
dad liquida». En términos generales, su tesis
es que en la edad moderna —donde se asocian
conceptos, ideas y estructuras sociales rigidas
e inflexibles— los individuos intercambiaron la
libertad por la seguridad.

En este escenario, la «modernidad sélida»
acarreaba cierto autoritarismo que era
delineado por el Estado, por la familia, por el
empleo o por otras instituciones, siendo que,

con la llegada de la posmodernidad, la propia
voluntad de libertad individual, principio que se
opone directamente a la seguridad proyectada
en torno a una vida estable, se impone.

Enla «<modernidadliquida» ocurre una mayor
separacion del poder y la politica. El Estado
pierde fuerza, los servicios publicos se deterioran
y muchas funciones que eran del Estado se
dejan para la iniciativa privada, convirtiéndose
en responsabilidad de los individuos. Asi, «la
modernidad liquida» pasa a ser caracterizada
por la fragmentacion e hibridismo de mundos
tradicionales, modernos y posmodernos, por la
coexistenciade continuidadesy discontinuidades
entre la condicion social presente y las
formaciones anteriores, por la generalizacion
de conceptos como emergencia, creacion,
reinvencion,  participacion,  contestacion,
negociacion y transformacion, asi como por la
articulacion de tendencias de homogeneizacion
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«Modernidad solida»

Museo tradicional

«Modernidad liquida»

Fig. 1: Correlacién entre tipos de modernidad y tipologias museoldgicas

y procesos globales con las heterogeneidades y
particularismos locales.

Al afirmar que el museo se inserta en
el contexto de una posmodernidad, este
designio parece sefalar, en gran medida,
una distincion temporal, una actualidad, una
renovacion que asume una cierta figura de
fascinacion. Se vuelve, pues, fundamental que
esa actualidad que contextualiza el museo
puntee la diferencia entre un pasado y un
presente, entre una supuesta tradicion (en la
cual el museo presenta una forma fija) y una
presumible contemporaneidad (en la cual el
museo surge como una materia que no tiene
cualquier forma propia). Si, por analogia,
consideramos que en la «modernidad sélida»
el museo tradicional se manifestaba como un
elemento hermético, fijo y estable (Witcomb,
2003), es decir, como poseedor de un
conocimiento que correspondia integramente
a la estructura de su coleccién y que, en su
coherencia y objetividad, podia y debia ser
transmitido, en la «modernidad liquida»,
debido a la inestabilidad, la incertidumbre,
la aceptacion de lo efimero, discontinuo y
caotico, defendemos la necesidad de que las
instituciones museoldgicas se afirmen como
espacios de participacion activa y directa, que
busquen establecer un compromiso y una
relacion activa y fluida con la sociedad.

A partir de esta perspectiva, observamos la
existencia de una «modernidad sélida» que se

puede compaginar con un museo tradicional, y,
en otra dimension, una «modernidad liquida»
que justifica la existencia de un museo liquido
(Fig. 1). Frente a este escenario, juzgamos, en
primera instancia, que en la «modernidad
liquida» las instituciones museoldgicas no se
deben presentar ni estructurar como espacios
inertes, inmuebles e inmutables -mucho
menos espacios que se encierran en si mismos-,
debiendo, si, de ser instituciones que parten
en busca de la sociedad, siendo, a su vez esta,
esta sociedad un producto de la «<modernidad
liquida». Al adoptar la teorfa de Bauman
y al adaptar y posicionar las instituciones
museolodgicas en esta redefinicién conceptual,
observamos que si en una «modernidad s6lida»
el museo refleja ser una institucion tradicional,
por oposicion, en la «modernidad liquida» se
hace posible interpretar el museo posmoderno
como un elemento liquido a partir del momento
en que este abandona su formato tradicional —
es decir, un formato categdricamente solido y
estatico— y se asume como un claro elemento
abierto que intenta establecer una relacién con
la sociedad. En esta perspectiva, el museo pasa
a ser observado como una materia capaz de
tomar la forma de la sociedad, representando
un elemento versatil de extrema adaptabilidad.

Parecemos observar que el museo liquido
aparece como un proyecto de la posmoder-
nidad, que aspira acompanar el ritmo de los
acelerados cambios de la sociedad, buscando



integrarla en su ejercicio museoldgico. En
otras palabras, si la sociedad es vista como un
producto «liquido» (Bauman, 2007: 7) que no
presenta forma y rdpidamente se transforma,
de igual modo el museo tendra que perder su
estructura sdlida y proceder a una transforma-
cién, pretendiendo asi se adapte su realidad
social.

Por otro lado, se hace necesario considerar
que, por norma, el formato de un museo es
decidido por los 6rganos del poder de cada
territorio. Como tal, teniendo en cuenta
que muchas unidades museoldgicas son
progresivas y crecientemente tuteladas por los
organos del poder (Café, 2012), el ejercicio
de estos drganos ejerce una influencia directa
en las practicas museoldgicas. En este marco,
Gonzalez (2011) apunta la existencia de dos
tipos de accion gubernamental que pueden
ser adoptadas por los drganos del poder: una
administraciéon publica tradicional que se
centra en una accién unilateral, es decir, en
la que el gobierno y la sociedad interactuan
por separado, y una administraciéon publica
basada en la gobernanza, que recurre a una
accion centrada en la interaccién entre el
gobierno y los individuos. Asi, al elaborar
una correspondencia entre los modos de
administraciéon arriba mencionados y las
tipologias de museo que resultan, se hace
posible observar que, si por un lado las

practicas de la administraciéon publica
tradicional presentan como corolario una
museologia denominada tradicional, por otra,
las practicas de la administracion publica
basada en la gobernanza parecen perfilar el
desarrollo de un museo liquido (Fig. 2).

Si en una administracion publica
tradicional se cultiva un museo tradicional, se
manifiestan, en esta relacion, factores como la
dependencia total y hermética en las decisiones
politicas de la tutela sin consideracion para
contribuciones provenientes del exterior
de la organizacion; la impersonalidad y la
imposibilidad contributiva del individuo enlos
designios institucionales; el distanciamiento
frente a la ciudadania que es vista como
pasiva; la jerarquizacién por oposicién a la
horizontalidad estructural de la institucion y
la organizacién rigida e inflexible (Gonzalez,
2011). Por su parte, en una administracion
publica basada en la gobernanza, se potencia
un museo liquido, estimuldandose factores
como la percepcion del cambio social y la
necesidad de adaptacidon de las instituciones
a las condicionantes contemporaneas; la
reconceptualizacion de la funcién social
institucional; el proceso de democratizacion
institucional; una aproximacion a las
personas y la apertura institucional al medio
y a la sociedad; el énfasis en la participacion
e implicacién del individuo; el realce de la

Administracion publica tradicional

Museo tradicional

Administracion publica
fundamentada en la gobernacién

Fig. 2: Correlacion entre tipos de administracion y tipologias museoldgicas
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Museo Berardo y su programa Em familia. Fotografia: Gener

instituciéon como instrumento de creaciéon de
conciencias personales y criticas; la prestacion
de servicios; la  corresponsabilizacion
social; el empleo de las nuevas tecnologias
de informacién y comunicacién entre el
individuo; y la contribucién institucional para
el desarrollo de la sociedad.

Podemos afirmar, pues, que si en la hipotesis
liquida aqui preconizada se defiende la fluidez
de las fronteras de la instituciéon museoldgica
y la ampliaciéon de su desempefio y posicion
social, la gobernacién presupone, en el
escenario de permeabilidad de las fronteras
entre sociedad, estado y economia, la adopcién
de una nueva filosofia de acciéon politica
centrada en el principio de las relaciones
horizontales y solidarias entre gobernantes
y grupos de individuos promoviendo, como
fin ultimo, la capacitacion del desarrollo
territorial sostenido.

En esta medida, centrandose en la idea
de que los museos, en la posmodernidad,
ante la necesidad de innovacién y adaptacién
institucional, se enfrentan inevitablemente a
cuestiones que se refieren, por ejemplo, a la
conectividad y a su apertura al medio; a su
interdependencia institucional; a la existencia
de una relacion tecnologia/sociedad; a la
interdisciplinariedad y la transversalidad
interactiva de relacién entre las diversas
areas del conocimiento; y, sobre todo, a la
vulnerabilidad de un nuevo fenémeno de
(re)construccion identitaria (Anico, 2008), la
posibilidad de un ejercicio museolégico bajo
una perspectiva liquida podria ayudar a eludir
las posibles problematicas ancladas en este
vasto y continuo proceso de cambio.

En este escenario, la administracion publica
basada en la gobernanza se asume claramente
como el tipo de gestién capaz de promover



Administracion publica

fundamentada por la gobernacién

Descentralizaciéon

Autonomia

Fig. 3: Descentralizacién y autonomia como aspectos significativos del museo liquido

una accién museoldgica liquida. A raiz de
este enfoque, podemos subrayar dos aspectos
significativos que provienen directamente
del principio de la gobernanza y que, segun
nuestra opinioén, son indispensables para
el ejercicio de una instituciéon que se desea
liquida, siendo estos la descentralizacién y la
autonomia (Fig. 3).

La descentralizacion puede ser vista como
una exigencia democrdtica de nuestros dias,
pudiendo afirmarse en el centro de la acciéon
de la administracion publica (Chakrabarty,
2002). En realidad, creemos que es a partir
de una descentralizacién decisoria cuando el
distanciamiento entre el poder y el individuo se
borra, estimulando la proximidad yla eficacia de
los servicios en la prosecucion de los intereses de
losindividuosmientrasfomentasuparticipacion.
En lo que corresponde a la autonomia, y en el
seguimiento de la descentralizacién, podemos
observar que a partir de la implementacion de
una creciente autonomia se refuerza la idea de
que la administracion no es un fin en si mismo,
sino un medio para alcanzar los objetivos
democraticos de un proceso de desarrollo
deseado. La autonomia puede conducir, a su
vez, a la promocién de la emancipacion de la
sociedad y de los individuos en su proceso de
desarrollo humano centrado en la cuestion de la
identidad (Guntarik, 2010).

Asi, en base a principios como la
descentralizacion y la autonomia, podemos
aseverar que el museo liquido pretende
afirmarse como una institucion que se
desarrolla en el marco de un sistema en
constante transformacion: un sistema abierto,
fluido e interactivo. Se trata de un modelo
museologico que, al pretender expresar la
cultura de nuestro tiempo -expresion de
una sociedad en constante cambio (Bauman,
2000) y que conduce necesariamente a una
praxis plural y dindmica-, parece contestar
al modelo de accién del museo tradicional,
tanto por afadir la debida importancia
y necesidad de implicaciéon directa de la
sociedad en el proceso de la musealizacion,
como por subrayar el valor promovido por
las practicas relativas a la Nueva Museologia
(Desvallées y Mayresse, 2011), pudiéndose
asumir, racionalmente, como un paso légico
en la continuidad y transformacién natural de
esta teoria.

En este sentido, desde el punto de vista
del museo liquido, la musealizacién puede
ser analizada como un proceso discursivo,
lo que implica la reiteracién de normas, de
convenciones, de practicas significativas
histérica y culturalmente localizadas; pero
también como un proceso reflexivo, lo que
implica la agencia y la interrupcién critica en
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Proyecto «30 minutos para conocer una pieza» del Museo Nacional Soares dos Reis, Porto. Fotografia: Fly to Porto

el flujo del pensamiento y de la accion. Sera,
asi, una propuesta museoldgica que pretende
despertar la conciencia colectiva sobre la
realidad del patrimonio al colocarlo al servicio
de los individuos, promoviendo y reforzando
su propia realidad e identidad cultural, es decir,
su individualidad, y colocando a todos los
actores de la sociedad —desde los profesionales
del museo a los visitantes- en constante
diadlogo. De esta forma, ademas de ser una
institucion que realiza la musealizacién -al
transformar objetos en testimonios auténticos
de una determinada realidad-, el museo
liquido puede ser visto como un espacio que
se constituye a partir de la articulacion de
los diferentes elementos que lo rodean: los
espacios fisicos, los objetos, los agentes vy,
sobre todo, la sociedad.

Podemos evidenciar, entonces, que la
sociedad no es tan solo entendida como un
receptor de lo(s) mensaje(s) vehiculado(s) por
el museo, sino también como un elemento
conocedor de su propia historia y entorno.
En este marco, el museo liquido es visto como

un elemento catalizador que se entrega a la
sociedad, permitiendo que esta busque la
lectura de una realidad que le pertenece con
varias perspectivas posibles, contrariando
la idea de que el museo transmite una tnica
realidad sin ninguna otra posibilidad de
lectura (Coppola, 2013). El museo liquido
pasa a requerir, por soporte, una dindmica
innovadora y creadora, asumiéndose como
un espacio de proximidad y participacion, que
apela a las memorias, vivencias, experiencias y
emociones de la sociedad, compartiendo esas
mismas experiencias y emociones.

Sin embargo, mas que apelar por un
constante proceso de fidelizacion, el museo
liquido busca proporcionar un sentimiento de
pertenencia que anule los aspectos negativos
asociados a las instituciones de caracter
tradicionalista que en nada benefician a la
sociedad. Este modelo de accidn liquida intenta
cuestionar el enfoque tradicional delos museos
a partir de cuestiones de valor, significado,
interpretacion, autoridad y autenticidad. La
accién museoldgica de este modelo liquido



debera reflejar el trabajo y el esfuerzo de los
propios miembros de la sociedad buscando
que su participacion permita proporcionar los
medios de reconocer, expresar y revisar este
museo que es constituido por ellos.

Aunque en esta propuesta de modelo liquido
los espacios y las colecciones no recaen nece-
sariamente en un plano secundario, la persona
tisica y/o colectiva asume el papel primordial en
el proceso museoldgico. No obstante, el hecho
de valorar estas funciones en el modelo de mu-
seo liquido permite que las estructuras museo-
légicas ya existentes no dejen de servir el pro-
posito para el que fueron concebidas, pues esta
liquidez que aqui se defiende tiene de ser ob-
servada como un criterio de adaptabilidad que
corresponde a las necesidades de una sociedad
mas democritica, pluralizada y fluida. Para ello,
bastara que las instituciones adapten su filosofia
ala corriente de este pensamiento museologico,
aplicando las referidas funciones en concordan-
cia con las exigencias de una sociedad contem-
poranea, aunque se reconoce que, en algunos
casos, puede ser una practica dificil.

Elmuseo liquido seraaquel museo que busque
activamente respuestas a las nuevas exigencias
culturales con la adopcién de nuevos papeles
y con el establecimiento de nuevas relaciones
y alianzas con la sociedad, propiciando
una reconfiguracion identitaria en torno a
nuevos contenidos y territorios simbolicos. Al
considerar que el destino del museo se puede
encontrar relacionado con su adaptacion y
difusion territorial, en vez de conceptualizar la
imagen del museo como una institucion estable,
rigida y monolitica, pretendemos plantear la
idea de una institucion fluida, que se encuentra
en permanente negociacion y reconfiguracion.

Como tal, al ser motivado por la necesidad
de celebrar y reconocer la diversidad, el museo
liquido pretende asumirse a través de su proceso
relacional como un modelo que privilegia
cuestiones de indole diversa, configurandose
como un espacio de transformacion, continuidad

y propagacion. Frente a esta situacion, evitando
presentarse como una materia finita sin ningiin
espacio de adaptacion y transformacion, el museo
liquido intenta ser una instituciéon que reconoce
la capacidad de la sociedad en involucrarse y
participar activamente en su cuotidiano. Tal
situacion implica un enfoque holistico que,
desde el edificio a la exposicion, tiene en cuenta
todos los componentes fisicos e intelectuales de
la experiencia que se podra vivir en el museo.
Asi, dentro de una postura de reconocimiento
de la pluralidad, se debate un museo propiciador
de la transformacion, del cuestionamiento, de la
critica, de la evaluacion y de la ética. Un museo
que se redefine y busca superar los desafios
impuestos en la contemporaneidad. Un museo
capaz de ser comprendido como un proceso en si
mismo, como una realidad dindmica: un espacio
que no existe aisladamente, sino entronado en la
sociedad.

En esta dptica, y retornando a la cuestion
expuesta al comienzo del presente articulo
;qué museo podra o debera de existir en
la actualidad?, entendemos que el museo
liquido puede, pues, presentarse no como una
efectiva solucion -dado que habra siempre
otras tantas vias que permeen la capacidad
de reinvencién de los museos, sino como una
plausible respuesta. Es en este sentido que
aflanzamos que, en un siglo de constantes y
rapidos cambios, el museo liquido podra ser
visto como un modelo que presenta, ante
todo, una voluntad de experimentacién y una
pérdida del miedo ante el error, el fragil y el
incorrecto. Un museo que, para ser alcanzado,
necesita una constante complicidad de la
sociedad y un progresivo convenir entre la(s)
fuerza(s) tutelar(s) —factores que posibilitan,
en gran medida, su construcciéon social: una
construccion que, no es solo un derecho a ser
reclamado, sino, por encima de todo, exigido.

Dentro de una postura de reconocimiento
de la pluralidad, debatimos sobre la existencia
de un museo propiciador de la transforma-
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cién. Un museo que se redefine continuamen-
te y procura superar los desafios de la con-
temporaneidad, sea institucionalmente, sea
museoldgicamente. Como tal, el museo liquido
puede ser visto como una institucion que bus-
ca responder a los desafios de la proliferacion
de una vida imparable y que va construyen-
do su propia identidad a partir del continuo
proceso relacional que busca establecer con
el medio externo, mas especificamente, con el
medio social.
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THE LOWER EAST SIDETENEMENT MUSEUM
INTERPRETANDO EXPERIENCIAS HISTORICAS
DE INMIGRANTES PARA ILUMINAR EL PRESENTE
DESDE EL RESPETO

THE LOWER EAST SIDE TENEMENT MUSEUM
ANALYSING EXPERIENCES OF IMMIGRANTS
THROUGHOUT HISTORY IN ORDER TO BETTER
UNDERSTAND THE PRESENT AND FOSTER RESPECT

Alfredo Llopico
Fundacién Caja Castellén

The Lower East Side Tenement Museum narra historias de inmigrantes que en el Lower
East Side de Manhattan comenzaron sus vidas de nuevo entre los siglos XI1x y XX1 a
través de la recreacion de la que fue su trayectoria vital en apartamentos y negocios de
familias reales en un edificio de viviendas historico que albergé a mas de 15.000 in-
migrantes de clase trabajadora de mas de 20 naciones mientras sirvié como vivienda.
De esta manera el Museo Tenement conserva e interpreta la historia de la inmigra-
cién gracias a las experiencias personales de generaciones de recién llegados que se
establecieron y construyeron sus vidas en este emblematico vecindario de inmigran-
tes de Estados Unidos; forja conexiones emocionales entre visitantes e inmigrantes
pasados y presentes; y mejora el aprecio por el profundo papel que ha desempefiado y
sigue desempefiando la inmigracién en la configuracion de la identidad nacional en
evolucion de los Estados Unidos.

Vivienda, inmigracién, Manhattan, vida cotidiana, clase obrera, empatia.

The Lower East Side Tenement Museum tells the stories of immigrants, who started

their lives anew on Manhattan’s Lower East Side between the 19th and 21st centuries,
through the recreation of what was their life story in apartments and businesses of
real families in historic tenement buildings who housed over 15,000 working class
immigrants from over 20 nations while they served as residences.
In this way, the Tenement Museum preserves and interprets the history of
immigration through the personal experiences of the generations of newcomers who
settled in and built lives on Manhattan’s Lower East Side, America’s iconic immigrant
neighborhood; forges emotional connections between visitors and immigrants past
and present; and enhances appreciation for the profound role immigration has played
and continues to play in shaping Americas evolving national identity.

Tenement, Immigration, Manhattan, Daily Life, Working Class, Empathy.
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Hasta hace poco mas de dos siglos Nueva York
ocupaba una extension relativamente pequena,
con construcciones levantadas al azar en la
zona colonial del sur de la isla de Manhattan.
En el 4rea que ocupa hoy en dia el Lower East
Side, entre el East River desde Manhattan
Bridge hasta la calle 14, que entonces estaba
destinada a wuso agricola, las primeras
viviendas no aparecerian hasta finales del siglo
xvill. Es precisamente en este lugar donde
encontramos el Lower East Side Tenement
Museum, en la actual Orchard Street, una
calle de ocho manzanas ocupada casi en su
totalidad por bloques de viviendas de poca
altura con la emblematica cara de ladrillo y las
escaleras de hierro de prevencidn de incendios
tipicas de Nueva York. Transcurre desde el sur
a partir de Division Street en Chinatown para
terminar en direccion norte en East Houston
Street, ya en el Lower East Side de Manhattan.

En origen, todavia durante el dominio brita-
nico, Orchard Street era un camino a través del
huerto de la granja de 300 acres' de James De-
Lancey, gobernador de Gran Bretafia en Nueva
York y miembro de la que era probablemente la
familia mas rica y prestigiosa de la ciudad. Sin
embargo, los DeLancey permanecieron leales a

1 1,21 kilémetros cuadrados, equivalentes a unas 120 manza-
nas de edificios.
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Orchard Street, 1915. Procedencia de la Fotografia: Tenement Museum

Gran Bretafia durante la Guerra de la Indepen-
dencia, de modo que de acuerdo con el «Acta
de 1779 del Estado de Nueva York para el Deco-
miso y Venta de los Estados de Personas que se
adhirieron a los Enemigos del Estado», la gran-
ja fue confiscada y vendida en varias parcelas
entre 1784 y 1786 a comerciantes y abogados
de clase media y alta que en principio constru-
yeron viviendas unifamiliares alineadas de ma-
dera, pero también ya en ladrillo o piedra.
Poco después, a principios de 1800, la zona
empezo a ser habitada por familias de traba-
jadores, incluyendo inmigrantes irlandeses y
negros libres que querian vivir cerca de sus
puestos de trabajo en los numerosos astilleros
y mataderos que bordeaban la costa del East
River. Pero entre 1840 y 1850 la poblacién de
Nueva York aument6 en mas del 60%; paso
de 312.710 a 515.547 habitantes, llegando a
813.669 en 1860, lo cual generaria un rapi-
do crecimiento de la demanda de viviendas
baratas. Los propietarios, buscando la mayor
cantidad posible de ganancias, construyeron
edificios de cinco o seis pisos de altura que
albergaban, como minimo, 20 familias en al-
quiler. Esta creciente poblacién de inmigran-
tes pobres llegados a la ciudad, y a medida que
los residentes prosperos de la zona siguieron
mudandose hacia el norte de Manhattan, pro-
vocd que el vecindario cambiase de caracter.
De este modo se asimild tanto a inmigrantes
irlandeses que escapaban de la hambruna de
la patata de 1845-49 y alemanes que huian de
la guerra de 1848-49, como a intelectuales y
fabricantes de cigarros puertorriquefios y cu-
banos buscando la independencia de Espana.
Ademas, la masiva afluencia de nuevos resi-
dentes favoreceria que la poblacion se agrupa-
se en funcidn de su lugar de origen, por lo que
la zona pasé a ser conocida por primera vez
como Kleindeutschland, o «Pequefia Alema-
nia»® al estar compuesta por inmigrantes, en
su mayoria catolicos bavaros, que trabajaban

2 En 1871 Kleindeutschland equivalia a la quinta ciudad ale-
mana mds grande del mundo.



97 Orchard Street. Procedencia de la Fotografia: Tenement Museum

como sastres, zapateros, ebanistas, tapiceros y
otras profesiones especializadas que contribu-
yeron, por otro lado, a iniciar el movimiento
sindical de la ciudad.

Los inmigrantes catolicos se verian
reemplazados, mas adelante, por prusianos
protestantes que transformarian la zona
en enclave judio. Asi, entre 1880 y 1890
llegaron 60.000 judios; a los que se afadirian
posteriormente judios sefardies de Grecia,
Siria y otras partes del antiguo Imperio
otomano escapando de los horrores de sus
paises de origen, con la consecuencia de que el
barrio se convirtié en la zona mas densamente
poblada del planeta. Esta circunstancia tinica
haria de Orchard Street la calle comercial mas
céntrica de la parte judia del Lower East Side.
Como consecuencia recibiria una exencién a
la normativa de cerrar los establecimientos los
domingos para que la comunidad ortodoxa
pudiera tener un dia de compras durante el fin
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de semana’ y convertiria la calle en sinénimo
de venta y ofertas en toda la ciudad. De hecho,
la calle sigue siendo conocida por ser un
lugar donde encontrar oportunidades. Hay
tiendas de lenceria y de trajes para hombre
al final de la calle Delancey, mientras que los
establecimientos de ropa y equipaje en oferta
dominan entre Delancey y Rivington. Todos
los domingos, ademas, Orchard Street, desde
Delancey hasta East Houston Street, se cierra
al trafico, convirtiéndola en centro comercial
peatonal con puestos de venta que instalan
mesas y estantes que anuncian sus productos
a los transetuntes.

En la actualidad este modelo econémico
se encuentra en plena transicion. Las antiguas
tiendas de pan y mantequilla estan siendo
transformadas en establecimientos mas mo-
dernos y los edificios donde las familias in-

3 El sabado, Sabbat o Shabat es el dia de descanso judio.
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Interior de apartamento. Procedencia de la Fotografia: Tenement
Museum

migrantes alguna vez compartieron viviendas
abarrotadas han empezado a verse sustituidos a
lo largo de la dltima década por construcciones
modernas y hoteles boutique, establecimientos
dedicados al disefio y galerias de arte, junto a
restaurantes de lujo que han generado, al igual
que en el resto del Lower East Side, un proceso
de gentrificacion.

97 Orchard Street

Durante 76 afos, los 20 apartamentos del edifi-
cio que ocupa el nimero 97 de Orchard Street
constituirian el que seria uno de los primeros
hogares para las oleadas de inmigrantes proce-
dentes de la veintena de paises que inundaron
el Lower East Side.

El edificio fue erigido en 1863-64, en un mo-
mento en el que la regulacion sobre la construc-
cion de viviendas era minima, en la parcela que
habia ocupado una iglesia presbiteriana®. Su
propietario hasta 1886 fue Lucas Glocker y su
esposa Wilhelmina. A partir de ese momento
la propiedad cambiaria hasta 13 veces de titu-
laridad, pero siempre, y hasta 1907, a manos de
propietarios inmigrantes (Seitz, ca. 1999: 41).
Los ultimos duenos fueron la familia Helpern,
que lo compré en 1919, hasta su venta en 1994
al Lower East Side Tenement Museum.

4 Se trataba de la Segunda Iglesia Presbiteriana Reformada,
que fue cerrada al culto ya que debido a los rapidos cambios
del vecindario se habia quedado sin feligreses.

Se desconoce quién fue el arquitecto. Como
ocurriera en numerosos edificios de caracte-
risticas similares construidos en la época, es
probable que fuese un inmigrante de origen
aleman (Dolkart, 2001: 14). Presenta una fa-
chada sencilla de ladrillo rojo con mortero
blanco que recuerda el estilo italiano, muy co-
mun para las viviendas erigidas en Nueva York
a principios de la década de 1860. El edificio
originalmente tenia una entrada en el primer
piso ubicada en el centro de la fachada, a la
que se llegaba a través de una empinada esca-
lera de piedra enmarcada por un arco de pie-
dra de arco segmentario con molduras, que se
modificé en 1905 cuando se agregaron los lo-
cales comerciales®. La fachada culminaba con
una cornisa metalica que sobresalia recubier-
ta con piedra de color marrén. Fue disenada
con elementos decorativos de estilo italiano,
pero su presencia no implica un esfuerzo por
parte del promotor para crear una estructura
distinguida, ya que se trataba de disefios am-
pliamente disponibles por catdlogo. Ademas,
y en cumplimiento de la normativa municipal
de 1862, el edificio, desde su construccion, es-
tuvo equipado con salidas de incendio.

Presenta cinco alturas con cuatro aparta-
mentos de tres habitaciones por planta dis-
puestos de manera simple: dos en la parte de-
lantera y dos en la trasera®. La sala principal de
cada vivienda, de unos 13 metros cuadrados’,
podria tener muchas funciones y si durante el
dia un inquilino, con la ayuda del resto de su
familia, podia coser alli durante horas para in-
tentar ganarse la vida, al llegar la tarde se con-

5 El edificio fue construido con un tnico espacio comercial
en la planta sétano en 1863. En 1890 el local fue dividido en
dos establecimientos. En 1905 se agregaron dos espacios co-
merciales mas en el primer piso, momento a partir del cual
los cuatro espacios comerciales operaron desde el frente del
edificio.

6 El alquiler era superior para los apartamentos delanteros,
con vistas a la calle, que los traseros o los que daban a un pa-
tio. Del mismo modo, y como no habia ascensor, los alquileres
eran superiores en los pisos bajos que en los mas altos.

7 Medidas de la sala: 3,35 X 3,84 metros (11’ X 12°6”).



ltl'nllnm; .
'I'I'EHTERS :
u.mnsll'n.n |-'f-135.-1~i

=RNEG

i ﬁ . =

Compras en domingo en Orchard Street a mediados de la década de los setenta. Procedencia de la Fotografia: Tenement Museum

vertiria en el comedor familiar, para pasar a
ser dormitorio por la noche.

Sellegaba a cada apartamento por la misma
escalera de madera, ventilada pero sin ilumi-
nacion, que pasaba por el centro del edificio.
En total cada apartamento ocupaba un area de
unos 31 metros cuadrados, y era habitual que
en cada hogar residiesen siete 0 mas personas.
Tenia las paredes y techos de yeso con pintu-
ra de bajo coste en tonos pastel azul, verde y
rosa salmén para las paredes, mientras que
los techos estaban pintados de azul claro. Con
los afos se utilizaron nuevos colores segun las
modas hasta que a partir de 1890 se introdujo
el papel pintado. El suelo, en origen de tablas
de pino pintadas que fue desgastandose con
los afos, seria sustituido a partir de 1910 por
lindleo barato, especialmente en la cocina y el
salon y se superponia en las zonas con mayor
desgaste con fragmentos de lin6leo nuevo que
no guardaba relacién con el preexistente.

El edificio tenia luz y ventilacién natural en
las habitaciones delanteras que a menudo se
veia limitada por las construcciones cercanas.
Pero los interiores eran muy oscuros y poco
ventilados. De hecho, las viviendas tenian tan
poca iluminaciéon natural que los residentes
eran conocidos como «habitantes de cuevas»
(Bial, 2002: 26). Carecia de electricidad y
calefaccion central, y la principal fuente de
calor procedia de las chimeneas para carbén o
madera ubicadas en las cocinas, que constituia
la habitacion mediana del apartamento,
circunstancia que, por otro lado, no evito
que los inquilinos tuvieran que comprar las
estufas de cocina por su cuenta. El dormitorio
principal tampoco era amplio, pues tenia
apenas seis metros cuadrados. No tenia
ventanas y daba paso a un pasillo estrecho y
oscuro, ya que la luz de gas no llegaria hasta
la década de 1890. Teniendo en cuenta que no
habia parques enla zona, las azoteas, conocidas
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Familia Riis trabajando en su apartamento en Orchard Street, 1889. Procedencia de la Fotografia: Tenement Museum

por los nifios como «el mar de alquitrdn» eran
zona de juegos, ademas de servir de lugar para
fiestas para los adultos con el fin de salvar las
calles atestadas de gente. Ademas, y para salvar
la humedad sofocante de los veranos, no era
extrafio que la gente durmiese en los tejados o
las escaleras contra incendios (Bial, 2002: 17).

Por otra parte, y a pesar de que el acueducto
de Croton habia provisto agua ala ciudad desde
la década de 1840, los estrechos apartamentos
inicialmente no tuvieron agua corriente, y
mucho menos zona para duchas o bafios. Los
retretes, probablemente seis, estaban ubicados
en el patio trasero del edificio en pequefios
compartimentos malolientes de madera,
cerrados con una puerta con algun tipo de
ranura o agujero para la luz y la ventilacién,

y es posible que no estuviesen conectados al
alcantarillado de Orchard Street.

A partir de 1895, y como consecuencia de
una nueva normativa sanitaria municipal, se
instald agua corriente, evitando a los residen-
tes tener que acarrearla con una bomba des-
de el patio trasero®. Pero la medida que mas
impact6 al edificio fue la Ley de Tenement
House de 1901. Nacida de los esfuerzos de los

8 La normativa municipal de 1887 obligaba a instalar un frega-
dero por planta en todas las viviendas erigidas después del 14
de mayo de 1867. Pero debido a que los pasillos en 97 Orchard
Street eran tan estrechos, no habia espacio para instalarlo, por
lo que se coloco un lavabo de piedra en cada apartamento, con
toda seguridad en 1895 cuando el Tribunal de Apelaciones del
estado de Nueva York confirmé la legalidad de la ley de 1887
que habia sido impugnada por Trinity Church, propietaria de
una gran cantidad viviendas (Dolkart, 2001: 27).



Apartamento de la Familia Moore. Procedencia de la Fotografia: Tenement Museum

reformadores de clase media, esta Ley intent6
combatir las alarmantes condiciones de haci-
namiento en las que se encontraban todas las
viviendas de la ciudad, ademas de exigir es-
tandares de seguridad y bienestar mas altos a
las viviendas preexistentes. A pesar de la feroz
oposicion de los propietarios de viviendas, que
temian que estas modificaciones disminuye-
ran sus ganancias, se implementaron muchas
mejoras. Entre otras medidas se requirieron
cambios en los saneamientos, obligando a que
cada vivienda tuviese al menos un inodoro
con descarga de desagiie por cada dos fami-
lias y se exigié mayor acceso a la luz natural.
Se incentivaba que las puertas de las habita-
ciones incluyesen paneles de cristal traslucido,
asi como la apertura de ventanas en los muros
que separaban las habitaciones interiores para
facilitar que la luz y de la ventilacién se filtrase
desde las habitaciones delanteras hacia el in-
terior. Ademads, se instalaron tragaluces en las

escaleras interiores y luz de gas en los pasillos
desde la puesta del sol, ya que la electricidad
no llegaria a Orchard Street hasta la década de
1920.

Con el paso de los afios la ciudad aprobaria
nuevas regulaciones constructivas que obliga-
ron a los propietarios a realizar reformas de
mejora para adaptarse a ellas. La tltima modi-
ficacion que se hizo en el edificio fue en 1935.
Las leyes promulgadas durante la Depresion
provocaron que los propietarios lo desalojasen
para evitar gastar dinero en obras de adecua-
cién a la legislacion, aunque la normativa no
afecto alos espacios comerciales de la vivienda
y las cuatro tiendas permanecieron abiertas al
publico. A partir de ese momento el edificio
permanecio intacto hasta que se compro para
el museo en 1988.

Con respecto a la composicion étnica de 97
Orchard Street cabe destacar que a lo largo de
los afios refleja la del vecindario circundante.
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Cocina del apartamento de la familia Baldizzi. Procedencia de la Fotografia: Tenement Museum

En sus inicios, desde 1864 a 1890, la mayoria
de los inmigrantes que vivian alli nacieron
en Alemania y aproximadamente la mitad de
ellos eran judios, muchos de los cuales eran
artesanos: un musico, un joyero, un fabricante
de instrumentos quirurgicos... Para 1900, mas
de la mitad de ellos venian de Rusia. Después
de 1925, sin embargo, practicamente todos
los inquilinos eran judios y representaban
a una gran variedad de naciones del este,
especialmente Rumania y sur de Europa
con judios sefardies de Turquia, Grecia y
Espafia, un numero menor de irlandeses vy,
finalmente, italianos. Todo ello reflejé cambios
demogréficos porqueladensidad de ocupacién
en las viviendas aumento6 constantemente con
el tiempo. Cuando se inaugurd el edificio
tenia 77 inquilinos, pero en 1901 consta que
eran 111°, momento en el que la mayoria de

9 En al menos tres apartamentos vivian ocho personas y en
uno de ellos llegaron a ser nueve.

los residentes eran trabajadores industriales,
predominantemente de la confecciéon vy
vendedores ambulantes.

Trasla Segunda Guerra Mundial el vecinda-
rio se transformd con migracidn interna. Los
afroamericanos procedentes del sur se unieron
a los primeros residentes del Lower East Side,
y los puertorriquefios, que desde 1917 tenian
reconocimiento como ciudadanos norteame-
ricanos. Durante las siguientes dos décadas los
activistas puertorriquenos abrieron clubs en la
zona y artistas y musicos de todo el mundo se
establecieron en el drea, transformandola en
la zona de la bohemia creativa de la ciudad
hasta que, a partir de la década de los sesenta,
cuando las leyes de inmigracién cambiaron y
las cuotas de acceso al pais fueron eliminadas,
irlandeses, alemanes, italianos y judios volvie-
ron a llegar al barrio.



Cocina del apartamento de la Familia Gumpertz. Procedencia de la Fotografia: Tenement Museum

El museo

Entre 1800 y 1930, millones de inmigrantes de
Irlanda, Alemania, Italia y paises de Europa
oriental llegaron a las costas de América en
barcos atestados de gente, llevando consigo
sus escasas pertenencias al huir, en muchos
casos, de la tirania del viejo mundo. Para los
inmigrantes se trataba de una tierra extrafia,
donde tenian pocos amigos y familiares, o
nadie en absoluto, y donde ni tan siquiera
conocian el idioma o las costumbres. Tuvieron,
ademds, que enfrentarse a la hostilidad y la
discriminacion de los nativos estadounidenses
quereaccionaronnegativamenteantesullegada
al hacerlos responsables de la delincuencia
y todo tipo de lacras sociales. Pero eran
conscientes que solo a través del duro trabajo
lograrian tener una mejor vida para ellos y
sus familias en la que consideraron «tierra de
oportunidades» y también de libertades. La

vida no era facil, pero en cualquier caso mejor
que en Europa. Su suefio era convertirse en
ciudadano estadounidense algin dia. Muchos
de ellos se instalaron en barrios pobres, pero a
través de su determinacidén también es cierto
que muchos estudiaron por la noche, después
de las largas jornadas de trabajo y lograron
superar su miseria.

Las viviendas de la ciudad de Nueva York
eran el lugar perfecto para mostrar este
proceso vital, ya que los humildes y numerosos
edificios familiares fueronlos primeroshogares
estadounidenses para miles de inmigrantes
de todas las procedencias y creencias que,
ademas, y también para muchos de ellos, fue
también su primer lugar de trabajo.

La historiadora y activista social Ruth
Abram queria construir un museo con
proposito social con el objetivo de honrar a
estos inmigrantes de la ciudad de Nueva York.
Suobjetivo erafomentar unamayorapreciacion
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y respeto a grupos de personas corrientes que
habian permanecido a menudo divididos
étnica, econdmica y religiosamente. Pero la
busqueda de una vivienda que representase la
experiencia de la vida doméstica compartida
por millones de inmigrantes en Nueva York
resulté frustrante y desalentadora. En 1988,
Abram y la cofundadora Anita Jacobson
pensaron que la tarea de localizar un edificio
representativo para su proyecto no iba a ser
posible. Sin embargo, en enero de ese mismo
afio, mientras buscaban espacio para oficinas
se encontraron con la vivienda en 97 Orchard
Street en venta. Se trataba de un edificio de
viviendas sin ningun tipo de singularidad
arquitectonica que habia pertenecido a la
misma familia desde 1918, del que los 20
apartamentos que lo conformaban habian
estado vacios desde 1935 y en el que todo
habia permanecido como habia quedado
medio siglo antes'’.

Debido a que el edificio habia permanecido
deshabitado y sin modificar durante este pe-
riodo de tiempo relativamente largo parecia
reunir las condiciones oportunas. «Era como
si la gente hubiera recogido y se hubiera ido»,
declar6 Jacobson; «era una pequeiia capsula
del tiempo». Para Reba Fishman, la conser-
vadora de papel de la Sociedad Historica de
Nueva York, 97 Orchard Street era un tesoro
pues presentaba singularidades como las nu-
merosas capas de papel pintado superpuestas
alolargo de los afios hasta el punto de que uno
de los apartamentos llego a tener 21 capas de
papel con todo tipo de disenos florales, colores
brillantes y elaborados motivos ornamentales
que permitian estudiar la evolucién de la vida
en el edificio.

Tras iniciar una campafa para recaudar
los tres millones de ddlares necesarios para
comprar y rehabilitar el edificio, el museo fue

10 Entre 1866 y 1873 se construyeron 34 edificios de caracte-
risticas similares en un area que engloba cinco manzanas en
torno al actual museo. Seitz (ca. 1999: 28).

abierto al publico el 17 de noviembre de 1998,
al tiempo que iniciaba la investigacion sobre
los antiguos residentes, propietarios y comer-
ciantes. El material del censo, los registros de
justicia y de votantes, ademas de un sinntime-
ro de otros documentos arrojaron luz sobre las
familias que habian ocupado el edificio, mien-
tras que una busqueda publica favorecié que
los antiguos residentes y sus descendientes
proporcionasen al museo detalles adicionales
sobre como habian transcurrido sus vidas en
el edificio.

Este trabajo de investigaciéon de varios
afios, tras la apertura al publico, permitié que
el museo fuese restaurando con fidelidad los
apartamentos que habian estado desocupa-
dos durante tanto tiempo, comenzando por el
hogar de la familia germano-judia Gumpertz,
abierto al publico en 1992 tal y como era en
1878. Desde entonces, el museo ha restaurado
meticulosamente siete apartamentos; el mas
reciente es el hogar de los Moores, una familia
irlandesa que vivio en el edificio en 1869 y un
bar de cervezas alemanas.

En la actualidad el museo ha ampliado su
labor con la programacion de talleres, charlas,
actuaciones e itinerarios por el edificio como
«Under one Roof» que presenta las casas
recreadas de inmigrantes que se instalaron
en el Lower East Side después de la Segunda
Guerra Mundial; «Shop life», que muestra
las tiendas familiares de la planta baja, los
carniceros kosher de principios de siglo, un
subastador de los afios treinta y tiendas de
descuento de ropa interior de los afos 70;
«Sweatshopworkers», donde conocemos el
taller de confeccion dela familia Levine y cdmo
los inmigrantes equilibraban trabajo, familia
y religion; «Hard times», donde descubrimos
como los inmigrantes sobrevivieron a las
depresiones econdmicas entre 1863 y 1935 a
través de las casas restauradas de la familia
germano-judia Gumpertz, cuyo patriarca
desaparecié durante el panico de 1873, y de



Habitacién principal del apartamento de la familia Sdez-Vélez. Década de 1960. Procedencia de la Fotografia: Tenement Museum

la familia catdlico-italiana Baldizzi, que vivid
la Gran Depresion de los afios treinta o «Iris
outsiders», donde encontramos a los Moores,
una familia de inmigrantes que lucharon
contra los prejuicios mientras celebraban su
identidad irlandesa en Nueva York en 1869.

La mision

La mayoria de los estadounidenses tiene sus
raices en la América urbana y la vivienda es la
encarnacion por excelencia de esa experiencia.
Se calcula que de 1863 a 1939, 7000 de los
aproximadamente 18 millones de inmigrantes
que llegaron a Nueva York vivieron en el
numero 97 de Orchard Street. Por lo tanto el
edificio ha resistido como un monumento a la
pobrezaurbana enlos Estados Unidos. Y refleja
muchos de los esfuerzos de los reformadores
que intentaron aliviar las duras condiciones
que la clase obrera pobre e inmigrante tuvo

que soportar. Pero también de la vida de
los inmigrantes que cambiarian la cara de
América para siempre, porque al unirse a los
reformadores de la clase media de la ciudad
lucharon para dignificar las condiciones de los
lugares en los que vivir (Seitz, ca. 1999: 31).
Visitar el museo es una buena forma de ver
el destino de muchos inmigrantes que al llegar
a América comenzaron de nuevo sus vidas
en el Lower East Side de Manhattan entre los
siglos XIX y XXI a través de la recuperacion
de los apartamentos en los que vivieron y
los negocios de familias reales, ya que las
diferentes visitas que ofrece recorren distintos
apartamentos y sus alrededores. En el interior
del edificio los apartamentos restaurados
permiten conocer la historia, al tiempo que
nos enfrentamos a los desafios que les tocd
vivir, que nos recuerdan a los nuestros: crear
una nueva vida, trabajar por un futuro mejor
o formar una familia con recursos limitados,
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generando con ello debates actuales sobre
aspectos vigentes como la inmigracién y salud
publica.

Al reconocer la importancia de este edificio
aparentemente ordinario, el Lower East Side
Tenement Museum ha vuelto a imaginar el
papel que los museos pueden desempenar
en nuestras vidas, porque en opinion de su
presidente Kevin Jennings:

Al conservar e interpretar la historia de la in-
migracion a través de las experiencias persona-
les de las generaciones de recién llegados que se
establecieron y construyeron vidas en el Lower
East Side de Manhattan, el emblematico vecin-
dario de inmigrantes de Estados Unidos, forja
conexiones emocionales entre visitantes e inmi-
grantes pasados y presentes que van mas alla de
la zona en la que se encuentra el museo.

El museo, de hecho, nos recuerda:

...mejora el aprecio por el profundo papel
que ha desempefiado y sigue desempefiando la
inmigracion en la configuracién en constante
evolucién de la identidad nacional de los Esta-
dos Unidos.

pues constituye una fuerza dinamica que
ayudaadarformaalasociedad estadounidense,
y no como algo que sucedio en el pasado;
que la sociedad abierta de Estados Unidos,
las instituciones democraticas, la creatividad
cultural, la vitalidad econémica y la capacidad
para acomodar la diferencia se deben a la
experiencia de Estados Unidos como nacién
inmigrante: (Jennings, 2018).

Conclusiones

Para uno de los antiguos residentes de 97
Orchard Street la experiencia de volver al
museo y ver su apartamento recuperado en
las mismas condiciones que lo habia dejado
su familia en 1935 resulté el inevitable
detonante para llegar a la conclusiéon de que

los inmigrantes que llegan a Nueva York
ahora estan haciendo lo mismo que sus padres
hicieron tantas décadas antes en un duro viaje
desde Palermo a América. Paralelamente, las
grabaciones en las que pueden escucharse
los testimonios de los residentes en Orchard
Street favorecen que el visitante que nunca
vivid en el edificio establezca similitudes entre
las historias de los residentes y lo que él mismo
haya podido vivir.

Porque el Lower East Side Tenement Mu-
seum es una institucion sin fines de lucro que
honra experiencias vitales y los logros de fa-
milias pobres an6nimas. Con ello, estimula el
didlogo sobre temas sociales urgentes a través
de la promocién de valores humanitarios y
democraticos, estableciendo un nuevo mo-
delo de museo. Lower East Side Tenement
Museum no pretende mostrar el pasado con
precision ni reconstruir la arquitectura de un
vecindario. Uno de sus objetivos es que el vi-
sitante, al adentrarse en la vida de un edificio
de inmigrantes desarrolle empatia por lo que
significa ser extranjero y pueda comparar por
si mismo como era la vida y condiciones labo-
rales de ciertos colectivos y poder comprobar
que las condiciones de vida de los inmigrantes
en nuestros dias no son tan diferentes de como
fueron hace un siglo.

De hecho, el museo ha tenido desde siem-
pre una relacion especial con los vecinos in-
migrantes contemporaneos del barrio creando
un ambiente de entendimiento y favorece el
contacto con ellos a través de cursos de for-
macion para poder enfrentarse, como las ge-
neraciones que les precedieron, a los desafios
de establecerse en un nuevo pais y nos reta a
plantearnos preguntas como ;qué significa ser
ciudadano de un pais?, j;cudl es nuestra res-
ponsabilidad con los recién llegados? o ;como
debe ser un hogar?

Orchard Street no es la residencia de nadie
conocido, fue el lugar donde vivieron casi 7000
personas entre 1863 y 1935 que representa his-



Lavadero del apartamento de la familia Confino. Procedencia de la Fotografia: Tenement Museum

torias personales y a la vez universales que nos
permiten entender el desarrollo de América''.
Es una respuesta para aquellos que plantean
que las diferencias étnicas y religiosas interfie-
ren con la asimilacién porque, como afirma la
fundadora del museo Ruth J. Abram:

Detrés de cada puerta hay una familia con una
religion diferente, un idioma diferente, cada uno es
unico. Pero en los pasillos, las escaleras y las calles,
todas esas personas estaban juntas a la busqueda
del suefio americano (Seitz, ca. 1999: 11-12).

Los detalles a menudo conmovedores
de como era la vida cotidiana, los suefios y
éxitos de los antepasados inmigrantes de clase
obrera urbana son el alma del Lower East Side
Tenement Museum. Asi pues, las historias

11 En 1900 tres cuartas partes de la poblacién de Nueva York
vivia en edificios de viviendas como 97 Orchard Street.

personales de residentes reales exploran temas
universales que son vigentes en nuestros dias.
Es por ello que la labor del Lower East Side
Tenement Museum nunca ha podido estar
mas justificada. La inmigraciéon forma parte
de nuestra realidad actual. El museo trabaja,
pues, para ser voz autorizada a la hora de
poner en contexto temas como inmigracion,
migracion e identidad. Al hacerlo nos ofrece
perspectiva para enfrentarnos a los problemas
actuales.
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Salon vy taller del Apartamento de la Familia Levine. Procedencia de la Fotografia: Tenement Museum
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BLU at Campo de la Cebada in 2012, curated by Oficina de Gestion de Muros. Photography: BLU

54



MADRID PAISAJE URBANO:
ITS DECOLONISING ROOTS

MADRID PAISAJE URBANO:
SUS RAICES DECOLONIALES

Santiago Villajos
Universidad Auténoma de Madrid

Abstract  Madrid Paisaje Urbano is the name of the open air urban art gallery of Madrid’s city
Council. The project started suddenly in October 2013 in Intermediae, a section
within the Matadero Centre of Contemporary Creation. It nowadays is still
running. This paper looks at the initial stages of the project in La Noche en Blanco
2010 and the research group Decolonising Knowledge and Aesthetics that Matadero
arranged through a public call in collaboration with Goldsmiths University in
2012. In order to do so, the article provides an network ethnographic approach
based on the author’s empiric experience as a member of that research group. It
introduces the relevance of the CULM (Construir un lugar mejor sin destruir lo que
tenemos) project in La Mancha in order to understand the development of Madrid
Paisaje Urbano, as well as its relation with the creation of MIAU Fanzara in 2014
through some of the artists who connected these projects. Finally, a comparison
between CULM and MIAU illustrates Schacter’s anthropological theories on
agonistic and consensual Street Art practices.

Keywords  Street art, mural art, intercultural practices, postcolonial, public landscape.

Resumen  Madrid Paisaje Urbano es el nombre de la galeria de arte urbano al aire libre del
Ayuntamiento de Madrid. El proyecto comenzo repentinamente en octubre de
2013 en Intermediae, una secciéon dentro del Centro de Creacién Contemporanea
Matadero y hoy en dia sigue funcionando. Este documento analiza las etapas
iniciales del proyecto en La Noche en Blanco 2010 y el grupo de investigacion
Decolonising Knowledge and Aesthetics que Matadero organizé a través de una
convocatoria publica en colaboracién con la Goldsmiths University en 2012.
Para ello, el articulo proporciona un enfoque etnogréfico de redes a partir de la
experiencia empirica del autor como miembro de ese grupo de investigacion. Se
presenta la relevancia del proyecto CULM (Construir un lugar mejor sin destruir
lo que tenemos) en La Mancha para comprender el desarrollo de Madrid Paisaje
Urbano, asi como su relacion con la creacion de MIAU Fanzara en 2014 a través
de algunos de los artistas que conectaron estos proyectos. Finalmente, una
comparacion entre CULM y MIAU ilustra las teorias antropoldgicas de Schacter
sobre practicas de arte callejero agonisticas y consensuales.

Palabras clave  Arte callejero, arte mural, practicas interculturales, poscolonial, paisaje publico.
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Street Art and Mural Art are not a philistine
practice anymore. Journals are a living
proof of it. It's been already seventeen years
since the Carpe Diem Collective organised
Chromopolisfor the Olympics in Greece,
where Os Gemeos painted their first Giant
in Volos as the result of collective work on
scaffolds. This time lapse is today large enough
to ask for internal feedback.

Moreover, the vast transcendence of these
kind of projects, globally reproduced, has
expanded the limits of the particular art world
that initially shaped them to include external
tfeedback too.

Conceived as they are as intercultural
practices, these kind of art meetings
undoubtedly involve translations. They are
thus appropriate cultural practices to be
explained and understood under the light of
Postcolonial theories and criticism.

This article focuses on the institutional
reception of the practices of producing large
pieces of mural art for the public landscape at
the particular context of Madrid. In order to do
so, it follows a postcolonial perspective which
is driven to understand the way interculturality
was translated along the conceptual
entanglements and spatial associations of a
particular process of reception (Latour, 2005).

The research methods primarily are
personal ethnographies developed by myself
as an art theoretician, researcher and curator
who was involved in promoting these murals
before, during and after the «Madrid Paisaje
Urbano» gallery creation in October 2013.

Let us start in September 2010. It was the
11th’s eve. The Spanish capital had arranged a
new Nuit Blanche event after a series of annual
editions that started in 2006. Translated it as
«Noche en Blanco» in Spain, the original
impetus of the Nuit Blanche started in Paris in
2002. It basically consisted in a festive takeover
of the city by the arts at both internal and
external public spaces, that is, at streets and

squares but also at institutions like museums,
exhibition centres and art galleries that freely
opened their doors to bring closer and more
democratically culture to citizens during
the evening, even also at abandoned public
settings. These punctual surfeits of ephemeral
activities were running in Madrid until 2012
to be reactivated in 2017. For the 2010 edition
(Berastegui, 2010), the coordinators were
Basurama, a collective of architects established
in the Tetuan District whose productions
are mainly driven to reutilise waste materials
with a loable impetus which often though are
more aestheticised than functional, too much
centered in furniture and far from structural
or wholistic solutions.

One of the numerous proposals of that
Noche en Blanco was signed by Remedios
Vincent, the artist responsible of the blog
«Flores en el Atico» - Flowers in the Loft -, who
managed to get public funding for creating the
«Oficina de gestion de muros» - the Managing
Walls Office - especially for the 2010 edition
(Vincent, 2010). The activity was planned to
produce four large murals at the environment
of the river Manzanares that was being turned
into a landform architecture park through the
burying of the M-30 motorway since 2004.

The invited artists were BLU, Sam3, Jorge
Rodriguez Gerada and Erica il Cane, but the
curating processes finally just achieved to get
the neighbours’s approval for the designs of
BLU and Sam3 (Berastegui, 2010, Vincent,
2010a). The star of the Noche en Blanco 2010
was however the new City Hall that released
the Crystal Gallery, a massive space with more
than 2,000 glass triangles covering a street that
literally turned an opened public space into
a closed institutionalised one. At the corners
of Cibeles Square, a monumental screen
projected several pieces of video art, some of
them with scenes of people writing on trains
with spraycans that easily may come out of
the book Madrid Revolution (Abarca, 2011).



Screen at Cibeles Square. La Noche en Blanco, 2010. Photography: Author

Three months after the Noche en Blanco
finished, the Oficina de Gestion de Muros
published a selection of walls stating the City
Council had given permission to paint them
(Vincent, 2010b). However, until December
2012, the few actions of the Oficina happened
outside of Madrid in the cities of Leén and
Valencia (Vincent, 2011), so it seems the
permission was not enough to attract artists to
paint to Madrid. In the meanwhile, the Street
and Mural Art scene was exploding in London,
especially in Shoreditch, where ROA had
painted his very well known Heron in 2010.
Next year, he produced an impressive piece of
work with a falcon on a mound of bones at the
entrance court of a social centre at Peckham
Rye that, nowadays, is a coworking space
and the British artist Phlegm also painted
there. On one of the sides of the courtyard, he
developed his oniric illustrative style through
a large spyglass, whilst he pushed forward
the notion of trompe loeil on the facade by
depicting fantastic architectures linearly in
black and white. The quality of those pieces

was undeniable. I got to know them as the
result of being a postgraduate student by
then in London, where I conducted too some
participant observation work at the Waterloo
tunnel. There I met Robbo before he fell into
a coma and unfortunately died, some time
after he did an individual exhibit at Pure Evil
Gallery in which there were displayed some
Banksies.

He was painting with the Spanish writer
Nes and referred to how difficult had become
to write graffiti independently in London
without being sanctioned. Some of his crew
mates were indeedin jail because of it, but he
still kept on doing it. Indeed his coma started
after he fell down when he was painting a high
spot. Thus in 2011, the Street Art situation
in Madrid and London could not have been
more antagonical. In Madrid therewere at
least a selection of 23 walls on which it was
allowed to paint, but no artist seemed willing

to do it, while in London people was risking
their lifes and actually losing them in order to
paint mural pieces illegally. RIP Robbo.
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The situation for Madrid slightly changed
in 2012. In the beginning, however, the
impulse did not come from Madrid, or at
least not for Madrid. It was instead for La
Mancha, the land of Don Quixote located at
its immediate southern periphery. On 6 June
2012, the webpage «Construir un lugar mejor
sin destruir lo que tenemos» was launched in
Facebook as a citizen initiative to transform
the urban landscape of Quintanar de la
Orden (CULM, 2012), the ancient capital of
La Mancha during the lifetime of Miguel de
Cervantes.

The project was aimed to start painting on
the tallest building of the town that was erected
in 1968 without taking into consideration the
UNESCO and other international architectural
guidelines on heritage (Villajos, 2016). So,
people of the town actually disliked it as a result
of that bad decision. The Facebook webpage
was mainly built as a mean for exploring and
sharing knowledge on the global phenomenon
of large Street Art murals, but it also had the
function of demonstrating for skeptic locals
and followers that was actually possible to make
it to happen. Four months after, in September,
a non-profit organisation was created in the
capital of Spain with the name «Madrid Street
Art Project» (Raro, 2018). The founders were
Diana Prieto, a worker of the Spanish Ministry
of Culture, and Guillermo de la Madrid, the
photographer in charge of the blog «Escrito
en la pared» (2006). Guillermo started posting
photos of Street Art in 2006, that was also
the year the Council of Zaragoza, the city
where Diana Prieto is from, started running
the Street Art Festival «Asalto» (Beltran et
al, 2015). The initial aim of Madrid Street
Art Project was to spread Street Art practices
in Madrid through guided street visits that
normally took place once or twice a month at
the historical quarters of Lavapiés and Justicia.
Their impulse came after a private commission
of the Cervantes Institute to Diana Prieto, who

was working there two months before than
creating Madrid Street Art Project and being
signed by the Spanish Ministry of Culture. The
Cervantes Institute is a transnational cultural
institution managed by the Spanish king and
president with the aim of promoting the
Spanish language worldwide. Nevertheless,
the name the founders thought for the non-
profit organisation was in English «Madrid
Street Art Project».

By the end of September 2012 the agenda of
the CULM project started being integrated into
the Council of Madrid’s. Conversely to what
happened to the Oficina de Gestion de Muros
in 2011, which moved from the capital to the
outside, this time the displacement was from
the peripheral setting of La Mancha to the core
position of the capital. That happened when I
was selected after a public call as a member of a
research group promoted from London at the
Politics Department of Goldsmiths University
in collaboration with the municipal center for
contemporary creativity Matadero (2012).

The group was conceived as «Decolonising
knowledge and aesthetics». It was driven to
explore both theoretically and practically the
potentials of post-colonial theories and critical
studies on arts and culture at Matadero, with
the internationalisation of Madrid cultural
practices as its essential objective. How
surprising as it may seem for the city Council
of the capital of Spain collaborating with
Goldsmiths University, the professionality
of the research group was constituted
quite ambiguously. The fact that there was
no agreement mediating the professional
relationship is quite illustrating.

The regulation was built instead on a series
of documents published online by Matadero
and shared through a mailing list with the
members of the research group that were soon
breached by Matadero (Villajos, 2018a).

Although the group was apparently created
as the result of selecting eleven researchers,



theoreticians, artists and curators in a public
call, in practice, a larger number of people
who were not selected within the call were
also included. Moreover, even though the call
stated that the group was aimed to promote
the work of young researchers, most of these
non-selected integrants were at a mature stage
of their careers.

By November 2012, when the fist theoretical
encounters of Decolonising Knowledge and
Aesthetics had taken place, I proposed then
the option of producing large murals in the
surroundings of Matadero to Manuela Villa,
the content’s director of Matadero who was also
in charge of the group meetings. That adapted
the CULM’s proposal for La Mancha to the
context of Madrid by looking at convergence
points. The most evident one was the sake for
internationalisation, and there was also the
decolonising impetus of the research group.

The festival All City Canvas seemed a clear
referent that gathered both conditions quite
accurately. It was carried out in Mexico with
international contemporary artists, whilst
also taking the avant-garde of Latin American
muralism as a referent, so I suggested it as
a model to Manuela Villa. All City Canvas
happened in that year’s May and took Aryz,
Escif, Vhils, Herakut, El Mac, ROA, Sego
and Saner as its protagonists. In the course of
ethnographic research, I checked along 2012
that ROA had painted two impressive pieces
with dead bulls in the Madrid quarter of
Lavapiés, at the common spaces of Tabacalera
and «Esto no es una plaza». It seemed that
his links with Madrid, his murals in London
and his participation at Mexico all constituted
clear indicators to translate the impact that
his participation in the Decolonising project
may reach to the responsibles of Madrid’s
corporation.

The idea was contributing to build a bridge
between the global and the local while also
generating the effect of internationalisation

Alkonost, by Milu Correch, and part of a shaman mural cycle
by Cyril23. Tabacalera Street Art Workshop, Madrid, August
2013. Photography: Author

that was sought by the agenda of Matadero
when they published the call of members.

Consequently, before mailing the content’s
director, I had contacted ROA, who became
interested in the proposal. Furthermore, when
I told Manuela about All City Canvas and
the interest of ROA, INTI had also answered
an email to me. His seemed an even more
precise participation, especially due to his
characteristically Latin Americanist style
that established a clear connection with the
20th century avant-garde of muralism and the
Magical Realism through his interpretations
of carnival and the kusillo (Froger, 2013). His
cultural identity as a Chilean also contributed
to make a clear statement of intentions for
the task of exploring the linkage between
that historical avant-garde movement and
the Street Art, since he started painting in
connection with figures like Mono Gonzalez,
from the Brigada Ramona Parra. In fact,
the Brigada Ramona Parra is referred to as
a clear influence by Robert Sommer in his
foundational book on Street Art (1975). Both
INTI and ROA became interested in taking
part of the Decolonising project, but Manuela
did not seemed to care so much about it.

Also in November the Oficina de Gestion
de Muros reactivated in Madrid after two
years. Remedios Vincent then seemed to had
discarded the 23 walls in Usera in order to
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A detail of the mural painted by Suso33 at Tetudn for Madrid Paisaje Urbano in 2013, compared to an inscription of Dali dedi-
cating a book. Photographys: www.lasimagenesqueyoveo.com & William Bennett Gallery

start curating the perimeter of the «Campo
de la Cebada» - «The Barley Field» - a public
parcel squatted by the neighbours in the
very historical centre of Madrid, just five
minutes walk to Plaza Mayor (Bravo, 2012).
The squatting happened in 2010 after the
Noche en Blanco, and became formalised
through an agreement in February 2011 with
the Council that was active until 2017, when
local government decided to invest 8 million
Euro in building new sports installations
(Moraleda, 2017). The artist chosen to start
the works was Blu again, who painted an
elaborated mural to criticise how institutions
burn public money arbitrarily. Although
the piece had a high quality, it soon became
marginal for the neighbours, who distributed
the space backwards the mural. By 2015 and
2016, when Madrid Street Art Project had
taken control for curating the walls of the

space, it was replaced by the other murals.
The last artist who painted there was LAtlas
in March 2017, as it is stated in the last post
published by Guillermo de la Madrid in his
blog «Escrito en la pared» eleven years after
its funding (Madrid, 2017). Unlike the case of
Zaragoza, where workers of the Council had
restored « Amor visceral» one of the two murals
painted there by Blu in 2006 (Villajos, 2015),
the position of Madrid was the opposite, that
is, to destroy the public mural in order to reuse
its surface as an ephemeral space of fashion,
of trend, to turn it into a visual commodity. It
seemed no matter to anyone that 23 walls were
willing to be painted since 2010 in the city. The
walls at the Campo de la Cebada became old
within months and the neighbors needed to
replace them. Blu’s mural was prophetical.

In December 2012, the proposal of
producing a festival similar to All City Canvas
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Tetuan Market, painted by David de la Mano and Pablo S. Herrero for Madrid Paisaje Urbano in 2014.

Photography: http://porlacalledealcala.blogspot.com.es

was presented to Madrid’s City Council in one
of the meetings of the Matadero Decolonising
knowledge and aesthetics research group.

It was me who did it, and referred too to
Phlegm besides ROA and Inti, because he was
already interested in the project by then.

I adapted the heritage driven approach
which started developing through the CULM
page in La Mancha six months before to
the actual setting of Matadero, the river
Manzanares and its surroundings. After taking
a course on the history of urban development
in Madrid I became conscious of the lack of
knowledge to which that particular area of the
city was submitted. Even though Arganzuela,
the particular district on which Matadero
is placed, is an historical part of the city that
was depicted by important authors like Goya,
Galdds or Pio Baroja in their works, coherent
histories were lacking. The murals could

become a medium for compensating such a
lack of knowledge. They also may contribute
to reflect on universal issues such as how those
natural spaces were culturised and fagocitised
by the city growing, how they became
meaningful. The intention was to apply
postcolonial theory at the political scale of the
city in order to understand its dynamics from
an ecological positioning. Three major artists
like ROA, INTI and Phlegm were confirmed
by then, so the internationalisation was sure to
take place. The workers of Matadero wrote the
proposal of producing these large murals up at
the session’s proceedings besides another idea
introduced by myself consisting in producing
an application of augmented reality for the
Street Art of Madrid through database and
geopositioning techniques. The next month,
the fourth after the sessions of the research
group in collaboration with Goldsmiths had
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started, I presented the latter idea to a funding
call that took place in Matadero externally to
the group, because the group had no funding
for itself. Although the group was published as
an opportunity for producing art projects for
the Council, that is, public art, with the aim
of internationalisation however the workers
in charge said there was no money to do it.
Moreover, my proposal was rejected to be
funded at that external call by Matadero, which
by April 2013 presented an application of Street
Art and augmented reality in collaboration
with the urban artist Belin (Intermediae,
2013). Those events were the beginning of an
episode of deliberate institutional plagiarism.

Since Matadero had no funding, in April
2013 I presented a research project to the
scholarships program in curating of the
Botin Foundation, the personal non-profit
organisation of Emilio Botin, the chief of
Banco Santander. The Foundation started to
be managed by his daughter Ana Botin after
he died in September 2014. She was the one
responsible of introducing Banco Santander
at an important set of Spanish universities
within the neoliberal restructuring of the
study programmes (MICINN, 2008). She is
nowadays recognised as one of the ten richest
women in the world and apparently an arts
supporter. Also in April I had to start returning
a postgraduate studies loan to Banco Santander,
so the most consequent decision was to do it
while getting a salary or a grant from any of its
dependent institutions. The call was aimed to
promote innovation in curating and collecting
contemporary art, as well as to involve the
collaboration with Goldsmiths University in
the processes, so it included Os Gemeos besides
INTI, Roa and Phlegm as artists to participate
in the festival. A parallel exhibition should run
with gallery works in display.

The next month, I presented a more
elaborated proposal to the international
postgraduate funding program of the now

extinct Caja Madrid Foundation. Caja Madrid
was a public bank with roots in a medieval
Monte de Pieta, who invested important sums
of money into social and cultural projects of
public interest. It was turned into a private
corporation in 2010 and that year it became
related to a scandal when a massive fraud
was uncovered by the clients (Segovia, 2014).
The foundation disappeared in 2013 and its
vast social investments were significantly
reduced to the nowadays Montemadrid
Foundation. May 2013’s was thus the last
program of postgraduate scholarships of Caja
Madrid. The project I presented with the title
«Madrid Riverside Gallery» was aimed to
organise a meeting of artists producing large
scale murals in the environment of Madrid
Rio with a parallel exhibition running in
Matadero, the elaboration of a catalogue
and a series of conferences in collaboration
with Goldsmiths. Although the project was
focused in the city of Madrid, its history, its
public space, and its internationalisation, the
Foundation rejected it. I also sent it to the
Banco Santander Foundation and the chief
of the university section of Banco Santander
besides five more proposals asking for a salary
in order to produce scientific-technological
development in the field of cultural heritage
for Spain, but all of them were rejected. The
next month, in June, the bank started stalking
to me on the phone because I had not started
giving my study loan back. Tired and angry, I
left the country with a fake Interrail ticket like
the European Graffiti writers of the 1990s and
the early 2000s in order to assist a meeting on
Street Art at a UK university. Matadero should
had covered those travel expenses from the
budget of the group, but I was discriminated.
When I returned to Madrid for the meeting of
July 10, I found out that several colleagues of
the research group had been some in London
some of the same days than me with the
support of Matadero funds indeed.



Laguna painting in Usera for Madrid Paisaje Urbano in 2014. Photography: Author

That meeting of July 10, 2013 was crucial
for the history of Street Art in Madrid. I
proposed once again to paint on walls at the
environment of Matadero. However, this time
there were no artists willing to paint, but an
Argentinian female muralist who was getting
Madrid from Buenos Aires to actually paint
there in the midst of an European tour. I had
already mentioned her in a project I presented
again to a research call, this time at the Reina
Sofia National Museum of Contemporary
Art under the title «Decolonising the urbs:
urban art as a decolonial practice». Her name
is Milu Correch and by that summer she was
a member of the collective «Un pueblo, un
mural» - «One town, one mural» - who had
been travelling around innermost Argentina
with Mariela Ajras, Mariano Antedomenico
and Marcos Bourdetta painting murals and
sharing their experience with local artists (Un
pueblo, un mural, 2013). She was rejected by
Matadero.

The workers of the corporation said there
was not enough money for it, so she finally

painted an Alkonost in homage to some
Basque friends at the Street Art workshop of
Tabacalera, where Cyril23, the manager of the
space, gave permission to her to cover one of
his murals in early August. Several days after,
she painted a vast depiction of Dulcinea in La
Mancha, so the CULM project actually started
to happen and became connected to Madrid’s.
A miracle happened just two months after
Milu Painted for CULM: in October 2013,
money appeared to paint murals in Matadero
and the urban gallery «Madrid Paisaje
Urbano» started being produced there. But
no one made me know it at Matadero. I just
got to know it after the murals had been
produced, even though I had been a whole
year developing projects and searching
funding for the Council of Madrid. The policy
chosen by the curators of the project then was
to include only artists inhabiting Madrid or
directly related to the city. That was how they
translated the internationalising means of the
proposal I had been shaping for the institution
according to the public call on which I was
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selected. Also instead than in a festival, the
walls were produced as official commissions
of public art, but no issues on preservation
or materiality were considered. The artists
involved were Borondo, Suso33, San, E1000,
SpY and la Galeria de la Magdalena. No issues
on integrating local heritage in the murals
were considered either.

The connection with the CULM project was
especially evident in the work of Suso33 who
developed one of the pieces of his Absences
series through schematic human figures
depicted with black spirals in clear debt with
Dali’s representations of Don Quixote. The
relation of this artist with Don Quixote and
institutions was established in 2005, when
he participated in a grotesque event called
Quixote Hip Hop that took place at the facade
of the Spanish National Library in Madrid. He
was then offered to engage an international
tour in Latin America the next year, but
rejected it. The artist chosen to do it instead
was Laguna. He became one of the pioneers in
the new large scale muralism at Spain after his
return, when he painted the silo of Almagro
in La Mancha for the International Festival of
Classic Theatre. He painted with Os Gemeos
and was also living some time in Valparaiso,
where he painted with INTI. In fact, the first
place of Europe where INTI painted was
Almagro in a series of collaborative works
with Laguna. Laguna started a monograph
exhibition at the avant-garde centre La
Neomudéjar in Madrid when the Madrid
Paisaje Urbano was being produced. There he
decided to participate in the CULM project
with INTI in December 2013.

By that month, December 2013, a new
revision of the project was presented in a
session of the Decolonising knowledge and
aesthetics group in Matadero with the name
«Decolonising the Market». This was driven to
recuperate a semi-abandoned public market
for the neighbourhood through collaborative

murals by pairs of street artists. The murals at
the market’s perimeter were going to be the
result of several participative processes driven
to safekeep and enhance the area’s heritage in
order to engage the local communities with
the artists. An important research of landscape
archaeology was conducted in order to detect
and to analyse different historical strata in the
urban landscape of the market’s environment.

But Matadero, which is placed just 300
meters to the building and now had a budget
for producing public murals, rejected it. A
market was painted instead within the Madrid
Paisaje Urbano gallery the next year in Tetudn
by David de la Mano and Pablo S. Herrero,
two artists from Salamanca with no clear
connections to Madrid, despite that condition
was needed to take part of the Council’s project.
Probably, the fact that I was giving a talk in
Salamanca one year before in which I referred
to «Decolonising the Market» may have
had an effect in their selection by Remedios
Vincent. Lastly, a quite more elaborated
version of «Decolonising the Market» was
presented to Matadero in March 2015 with
the name «CASABLANCA Project» (Villajos,
2015a). It included the celebration of seminars
and finally considered the integration of locals
also in the creative processes of painting
and designing the murals through collective
workshops in the spirit of American schools
of muralism like Chicago and Philadelphia
(Cockcroft et al, 1977), on which the Itinerario
Muralistico Vitoria-Gasteiz (IMVG) is based.
In fact, her director Veronica Werckmeister
was one of the artists to take part in CASA
BLANCA, a project that sought to combine
an international artist and a local one from
Madrid for any of the four walls of the market’s
perimeter. So the dialogue between global and
local and the internationalisation could take
place by also including the neighbours within
the workshops. And... know what? It was
rejected.
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Sabek’s placard on the scaffolding at Puerta del Sol, Madrid, during the occupation of the space in 2011. Photography: Anonymous

In April 2014, Manuela Villa, the
responsible of the research group Decolonising
Knowledge and Aesthetics rejected also INTI
and Laguna to participate in a seminar at
Matadero coinciding with one of the days
they were going to be painting together for
the CULM project in La Mancha thanks to a
crowdfunding campaign (CULM, 2014). She
argued that Matadero didn’t need INTI and
Laguna because they have already their own
artists there. But eights months after their
international success in La Mancha (Getty
Images, 2014), Matadero commissioned a
mural to Laguna for Madrid Paisaje Urbano.
That mural coincided with the exhibition of
the Decolonising Knowledge and Aesthetics
group, which took place six months later

than the date it was stated on its foundational
basis at the open call. Only two of the eight
people who signed the exhibition as curators
had previously been selected in the public call:
Julia Morandeira, a Goldsmiths alumnus who
was admitted with a late application beyond
the deadline as Dolores Galindo states, and
Silvia Zayas, whose poor English considerably
limited the group’s encounters and prevented
to a large extent communication with a
majority of the international professionals
who visited Matadero. The other nine people
selected in the open call with transparency
procedures, that is 80%, were excluded of
the exhibition’s curating. Neither our names
appeared in the catalogue’s acknowledgments.
That's how Matadero carried out a program
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that was part of the actions for the Strategic
Plan of International Positioning of the
Council of Madrid 2012-2015 (Botella, 2012:
106).

Thesuccessofthe CULM projectcameaftera
high polemic around INTTs free interpretation
of Don Quixote was created, since he included
symbols on the mural directly related to
19th and 20th century historical visions of
Cervantes’s character in Latin America like the
Chilean independentist movement, Eduardo
Galeano, the thought of Zapatistas and the
global movement of Spanish indignados 15M
that spread worldwide in 2011 after the Arab
Spring. The symbols painted by INTI were
not understood at the Spanish innermost
context of La Mancha and the graffiti 15M
was censored by local authorities, who lied
and menaced with erasing the whole artwork
if the mural was not modified as it has been
explained somewhere else (Villajos, 2018b).
The project already contained its decolonising
nature in the title as it was presented at Reina
Sofia Museum:

«Decolonising Don Quixote in Context».
But that was pointless for local authorities, who
produced a regrettable situation that reminded
the first Street Art murals painted by Siqueiros
in Los Angeles in 1932 (Tibol, 1961). Then a
campaign was created at Change.org to make
sure the mural was going to be preserved by a
local neighbour who had already collaborated
with the CULM project supporting Milu
Correch (Diaz-Flores, 2014). Amongst the
1,880 people who signed the petition was the
artist Sabek, one of the two fetishes of Madrid
Street Art Project by that time.

The other one was el Rey de la Ruina -the
King of Ruin- who asked to participate in the
CULM project some weeks after Milu Correch
painted in Tabacalera in August 2013, when
Madrid Paisaje Urbano still hadn’t happened.
By 2013 they practised a feist style of iconic
graffiti with narcissistic and activist slogans

that became popular and called the attention
of some media, specially their throw-ups at
the gate of the National Theatre Centre with
Laparesse, a duo formed by Pincho and Yeti
(Robles, 2013).

These artists were closely related to the
15M. Sabek, for instance, was the author of the
most visible placard of the ones placed on the
scaffolding of a giant advertisement at Puerta
del Sol while the indignados camp was taking
place in 2011. The image was seen worldwide,
it was a monumental picture of Heinrich
Himmler doing the nazi salute with Mickey
Mouse’s ears, a Euro coin sign covering the
SS emblems of his cap and the sentence «No
nos representan» -«They do not represent
us»- written on it. In August 2013, while
Milu Correch was painting in La Mancha, he
explored his skills as a climber and a painter in
Es Castell at the island of Menorca supporting
Pincho for the Vang! festival. They painted
there a silo hanging from ropes and several
more murals that were erased by the town’s
major afterwards and El Rey de la Ruina
painted one of his first large murals.

By the end of April 2014, just some weeks
after INTI painted in La Mancha, both Sabek,
Pincho and Ruina were funded by the Spanish
Ministry of Culture to paint murals amongst
others on the external walls of Tabacalera
when Diana Prieto was working for that
institution, through Madrid Street Art Project.
In addition, an art gallery was released in front
of the murals for the event with an exhibit on
E1000, one of the artists who participated in
Madrid Paisaje Urbano.

During that happening, Sabek planned to
visit La Mancha to paint one of his first large
murals to show solidarity with the CULM
project, because local authorities stopped it
after they censored INTI. Even though there
were still colours left to be used, locals became
suspicious and denied systematically their
permission to paint. However, a claiming mural



was done at the end of April with the two dogs
of Don Quixote against the nuclear cemetery
the Spanish government was planning at
Villar de Cadas, just one hundred kilometres
to the capital of Spain. That project constituted
a major health and security risk for millions
of people (Sanz, 2018). It was approved
without considering the geology of the setting
and thus seriously menaced the whole water
system of La Mancha which, moreover, has the
UNESCO highest protection as a Biosphere
Reserve. Sabek prepared a sketch to paint a
mural hanging on ropes with water motifs on
the same building than Laguna painted his
mural. Also Pincho prepared a mural to be
painted on a large wall with a design on Don
Quixote and el Rey de la Ruina started working
in a project about the Spanish Inquisition, but
all the neighbours denied their permission.
Finally, Sabek went to paint to La Mancha with
LOLO, a Street Artist from Seville, but Pincho
and El Rey de la Ruina didn’t. They asked for
large walls or money, but CULM just had
colours, beds, a little bit of food and camera
operators to offer. Then some locals from the
village of Fanzara who had been following the
CULM project at social networks contacted
Pincho and gave him the commitment to
organise a summer camp for artists there. The
Council of Fanzara had stopped the project of
building a waste dump in 2011. Once finished
the struggle, they decided to expend public
money in converting the streets to an open
air art gallery to celebrate it. It was there, in
Fanzara, where Sabek finally painted his water
inspired mural, in order to refer «some natural
pools where it is possible to get a bath» as they
said in the guided tours in Fanzara in 2015.
By the end of September 2014, twenty three
artists had painted in Fanzara. Nowadays,
three years after, sixty one pieces are mapped
so far on the official handbook of the festival,
and two more are referred to as disappeared
(MIAU, 2018). Curiously, the mural of Sabek

is one of them. It was erased by Milu Correch
in September 2017.

Let us finish with a last project I presented
to a public call of the Council of Madrid
in September 2017. It happened one year
after Pincho and El Rey de la Ruina finally
expended all the CULM project’s colours left
over after INTI and Laguna painted in La
Mancha and were rejected in Madrid. Pincho
and Ruina painted together a large piece with
a razor blade and a screw on a cloth hanging
on the main glass wall of the Buenos Aires
Pavilion at Madrid Casa de Campo Fair Park.
The context of that mural was the sixth edition
of the project SeAlquila -ToRent- where I was
collaboratingas an invited curator and working
as a handyman for the non-profit organisation
Entresijos and the public company Madrid
Destino y Cultura. In September 2017, I kept
on my collaboration with SeAlquila, which
presented a new project to the Council’s grants
on cultural creation.

SeAlquila is an interdisciplinary project
aimed to produce ephemeral exhibitions at
closed spaces during a weekend. It started in
2012 as an independent and underground
event, but became internationalised after some
of his and her members engaged with projects
of the Spanish Agency for International
Development Cooperation abroad. SeAlquila
also became more and more institutionalised
in Madrid when some of his and her members
started working for the Council and got some
benefits from it like privileged access to public
buildings for the display of their ephemeral
exhibitions.

Since the call of Madrid’s Council
was massive, I decided to apply with an
additional project as a curator, researcher and
professor in collaboration with Lee Bofkin
and Mar Vera from Global Street Art and
Envés Disefio Sostenible -Envés Sustainable
Design-. The project’s title was Encuentro de
arte urbano y sostenibilidad - Street Art and
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Sabek’s design to be painted with ropes for the CULM project and the mural painted with a platform in Fanzara for MIAU

Fanzara, 2014. Photography: Author

Sustainability Encounter-. It was aimed to
generate an international network of scholars
and professionals on critical thought about
the sustainability of Street Art practices or
Intermural Art, as these are defined when
institutionalised by Schacter (2017), who was
the co-curator of the Street Art exhibit at Tate
Modern in London (Lewisohn, 2008).

The Encounter was also aimed to produce
community engagement and creative activities
with some international and local artists in
order to be inclusive, to attract the attention
of the media and the neighbours and to be
earth grounded on the results. Madrid is a
city worldwide known for its Graffiti and
Street Art scene (Schacter, 2014), as well as
for the Intermural Art that started flourishing
under public institutional support at the
dawn of 2013. By supporting its Autonomous
University, Madrid was appealed to become a
global referent on this topic. The quality and
experience of the organisers was enough to get
some support. But... the project was rejected.
This time, however, the refusal was not stated
on ambiguous or categorical terms.

There were instead a series of nineteen
variables defined at the public call to be
assessed in order to get funding, and any
project with more than 50 points obtained
an amount of economic support which not

necessarily had to be the whole budget of the
application. But strikingly the project was
rated with 41. When formal allegations were
presented asking the Council for a rubric with
an explanation and independent rates for any
variable, the answer exceeded the deadlines
established by law and came after some initial
incomes had already been done to the chosen
projects in April 2018. Of course, the Council
reaffirmed the rejection, but no justification
was provided and no marks were given for the
19 variables, but only for four categories. And
they seemed certainly mistaken. Furthermore,
that came one month after the Council
arranged a talk with Madrid Street Art Project
entitled «Street Art y Sostenibilidad» -Street
Art and Sustainability in which the major
subject matter were neither critical accounts
on working methods nor how to generate
alternatives for providing sustainability
to Street Art practices, but gentrification
processes at Lavapiés (2018).

This time plagiarism looked too evident,
to the point that Madrid Street Art Project
seemed to ignore the subject matter suggested
by the title they had given to the event six
months after the project presnted to thecall of
the Council of Madrid.

By trying to be tempered, I registered an
alternative asking the Council for economic



Pincho’s mural painted with ropes at Menorca in 2013 and his design to be painted for the CULM Project in 2014.
Photography: Vang!

support in order to produce a large wall for
the Madrid Paisaje Urbano gallery within
the seventh edition of SeAlquila (Villajos,
2018b). The wall was going to be painted after
and throughout community engagement and
participative techniques. It was going to be
a synthesis of all my projects refused by the
Council since 2012. In addition, it demanded,
once for all, a public recognition of my role as
co-author of the Madrid Paisaje Urbano gallery
asaresult of the time I was advising the Council
in Matadero. Veronica Werckmeister was happy
to participate supervising a workshop like the
ones she had developed in the Basque Country

after her whole American training, and INTI,
Laguna and Faith47 became interested in taking
part of it. Lee Bofkin also became interested
in being part of the processes and suggested
Hunto and Mr. Thoms to participate in the
workshop. It was just less than 20,000 € extra
for SeAlquila in order to solve the problem, but
the Council rejected that option and limited
the support to 5,000 €, which meant the nine
professionals that were going to work should
be turned forcely to volunteers. Finally, the
people of SeAlquila told me to coordinate the
mural workshop with no remuneration when I
asked to be paid the minimum fee established
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for senior graduates at the professional sector
of archaeologists and muralists, which in Spain
is the same than architects. Obviously I refused
and left the project, asking them to stop the
idea of producing a participative workshop,
because I was the author of the proposal within
SeAlquila, whose curators had never used that
methodology. SeAlquila didn’t care about it,
they went on with the mural and called Sabek
to be in charge of the workshop. Nowadays,
the cabinet of Manuela Carmena, the major of
Madrid, is studying the case.

In conclusion, both the CULM project at
La Mancha and then Fanzara are important
constituent parts in order to understand the
decolonising roots of Madrid Paisaje Urbano.

The relationship with CULM is far demons-
trated along this article. The complexities of
curating Intermural Art have also been shown,
as well as the epistemological tensions emer-
ging as a result of intercultural situations, both
externally -the reception of Latin America at
innermost Spain and the difficulties of Ma-
drid’s Council to assimilate cultural impulses
that started flourishing seventeen years ago in
European settings like Norway and Greece and
decades before in the case of the Contemporary
Mural Movement- and internally —the tensions
between Madrid and La Mancha and the ones
between struggling and celebrating-.

The refusal of external practices in Madrid,
both from inside and outside the political
borders of Spain is actually striking for a city
and a cultural movement, the Street Art, that
usually are shown as cosmopolitan. Conversely,
ethnographic fieldwork demonstrated how the
survival of obtuse and suspicious attitudes is not
only a matter of peripheral or paleto mentalities
in Spain, but it was and still is too operating hard
within the mentalities of people in charge of
producing culture at the Council of its capital.

The processes of Sabek’s water mural
clearly illustrate all these issues at multiple
levels of meaning which can be related both

to consensual and agonistic ornamentation as
they were defined by Schacter (2014). While
the design was conceived for the agonistic
context of La Mancha, where a political
struggle was still necessary in the furtive
spirit of his happenings at the indignados
demonstrations, the mural was however
turned into consensual in Fanzara, where
victory after the dump issue opened ground
for celebration. But victory was conducted
far from monumental. In the end, the visual
commodification of picturable surfaces which
Blus mural at Campo de la Cebada both
criticised and suffered, it destroyed Sabek’s
consensuated quality in Fanzara and became
stronger in Madrid, where prestige, dignity of
labour, the value of heritage and the legitimacy
of experience were sacrificed on the altars of
a miserable low cost workshop of muralism.
Many lessons to learn here.
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Collection of medals from the Research and Study Section Volte Face - Contemporary Medal. Photography: Ana Sofia Neves. Work of the acquis of the Faculty of
Fine Arts of the University of Lisbon

74



VOLTE FACE - CONTEMPORARY MEDAL:
THE STUDY OF A COLLECTION OF
CONTEMPORARY MEDALS

VOLTE FACE - CONTEMPORARY MEDAL:
ESTUDIO DE UNA COLECCIONDE MEDALLAS
CONTEMPORANEAS

Ana Sofia Neves
Universidade de Lisboa

Ana Baildao
Universidade de Lisboa; Universidade Catdlica Portuguesa

Andreia Pereira Ferreira
Universidade de Lisboa

Abstract  Thisarticle aims to describe the study carried out of the acquis of contemporary medals
of the Volte Face-Contemporary Medal, the former research unit of the Research
and Studies Centre in Fine Arts (CIEBA) at the Faculty of Fine Arts, University of
Lisbon. They researched on the history of the Volte Face - Contemporary Medals
group and the experimental work developed in the study of medallic art. This
experimental path led to the appearance of medals with different shapes and
sizes, craft in materials of different origins, namely organic (wood, honeycombs,
parts of animals), synthetic (plastic, acrylic, wood panels) and inorganic (ceramic
and metal), whose characteristics have revealed themselves as a challenge for the
acquis conservation and packaging.

Keywords — Contemporary Medal, Volte Face, Conservation, Degradation factors, Organic
materials, Synthetic materials, Inorganic materials.

Resumen  El presente articulo tiene como objetivo describir el estudio realizado en el acervo de
las medallas contemporaneas de Volte Face - Medalha Contempordnea, antigua
unidad de investigacién del Centro de Investigacion y Estudios de Bellas Artes
(CIEBA) dela Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Lisboa. Se ha realizado
una investigacion sobre la historia del Volte Face - Medalha Contempordnea 'y del
trabajo experimental desarrollado en el drea de las medallas. Esta via de trabajo
experimental condujo a la aparicion de medallas de diferentes formas y tamafios,
realizadas en materiales de diferentes origenes, tanto organicos (madera, panales,
partes de animales), como sintéticos (plasticos, acrilicos, derivados de la madera)
e inorganicos (ceramica y metal), cuyas caracteristicas se han revelado como un
desafio para la conservacion y acondicionamiento del acervo.

Palabras clave  Medalla contemporanea, Volte Face, conservacion, factores de degradacion, materia-
les organicos, materiales sintéticos, materiales inorganicos.
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INTRODUCTION

This article intends to make known the acquis
of Contemporary Medals of the Research and
Study Unit Volte Face - Contemporary Medal,
a former unit of Research of the Faculty of
Fine-Arts of Lisbon, allocated to the Centre of
Research and Studies in Fine Arts (CIEBA).

The origin of medallic art at the Faculty of
Fine-Arts - University of Lisbon (FBAUL),
has its background in the foundation of the
former Lisbon Fine-Arts Academy in 1836.
It was part of the Academy score curriculum
that was organized in the following classes:
History Drawing, History Painting, Painting
of Landscape and Natural Products, Sculpture,
Civil Architecture, Historic Print, Landscape
Print and Stamps and Medal Engraving
(Lisboa, 2007). The classroom was then taught
by José Antoénio do Valle, and only two students
attended it, Francisco Augusto de Campos
and Olympio Raimundo Ferreira (Silva, 1836-
1840). However, it only lasted for a short time,
as it was closed in 1841, due to the teacher’s
death (Lisboa, 2007). With its disappearance
of the academic curriculum, the medallic art
was charged to some crafters, being taught
and developed at other institutions that didn’t
possess any pedagogical component. It took
more than 100 years till the discipline was again
taught at Superior School of Fine-Arts of Lisbon
(ESBAL), after the artistic education reform
which happened in Portugal in 1957. Under the
Decree-Law, November 14", 1957, the discipline
was called «Technology of Sculpture (Ceramics
and Medallic Art)», being taught twice a week,
in three-hour classes (Regulamento das Escolas
Superiores de Belas-Artes, 1957). Since then,
the teaching of medallic art has made part of the
curricular programs of FBAUL, splitting up from
Ceramics and reaching a progressive autonomy
and curricular equity in the curricular plan of
artistic technologies available at FBAUL, after
the artistic teaching reform of 1975.

Nowadays, the medallic art is taught in two
modalities: the Medallic Art Lab, divided into
six levels of teaching devoted to «reinforce the
specific skills in the scientific area of Sculpture
Course» and the Technological Studies of
Medallic Art divided into four levels aimed to
complement the «specific skills in the scientific
area of Sculpture, Painting, Equipment Design,
Communication Design, Art and Multimedia
and Sciences of Art and Patrimony courses»
(Programas das Unidades Curriculares de
Medalhistica, 2017-2018).

Through the programmes of the different
levels available, the students get knowledge of
traditional and contemporary medal concepts,
are taught how to produce trophies, and in the
highest levels, they are required to produce
coins (numismatic area).

The students are encouraged to participate
and share the projects they develop in the
classroom at both national and international
levels, and furthermore, to present technical and
conceptual solutions for the Medallic Art World.

Being observed these preconditions, they
became the highlights of the contributions
that the Research and Studies Section Volte
Face - Contemporary Medal, gave to the artistic
teaching of medallic art at FBAUL.

The Volte Face - Contemporary Medal was
a group formed by students and teachers'
twenty years ago, in the school year 1997/1998
coming from the discipline of Medallic Art
of FBAUL. At this venue, aimed to research,
they could interact and develop new plastic
languages for the medal (Duarte, 2013).
This project starts developing, and in 2003 is
set up as the Investigation and Study Centre
Volte Face — Contemporary Medal. Four years

1 «The founding members of the project are Assistant
Professor, Sculptor Jodo Duarte, regent of the discipline,
Assistant Professor Rui Vasquez and students, Amilcar Soares,
Maria Jodo Ferreira, Patricia Bilé, José Viriato Bernardo, Jorge
Baptista, Patricia Oliveira, Nuno Carvalho, Davinia de Brito
and Olga Neves» (Duarte, 2001).



Example of a contemporary medal (Catarina Albuquerque, 2006, «Money Wins»; Construction; Plastic and Hot Glue).
Photography: Ana Sofia Neves. Work of the acquis of the Faculty of Fine Arts of the University of Lisbon
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later, it became a branch of the newly created
CIEBA: Investigation and Study’s Section Volte
Face - Contemporary Medal* It had as targets
the learning and research in the Medallic Art
Area, as well as its diffusion at both national
and international context.’

The medals created by students of this group
have an experimental basis, i.e. explore different
plastic issues (Ferreira, 2010). This phenom-
enon makes the Volte Face medals collection
a compendium of objects of different shapes,
sizes and materials making the aesthetics solu-
tions wander between two worlds: one more
traditional associated to the order of a medal
and other more contemporary, closely connect-
ed to each author’s creative imagination.

The most traditional world has its
background in the renaissance medals, which
have survived all along the times, resulting in
objects which are described as a piece of metal,
with round shape, showing a famous person or
commemorating an event celebration where
the representations are executed in low-relief
with an explaining caption (Rodrigues, 1875).
In what concerns the contemporary medal,
this is understood as a need each author has
to get free from the traditional canons of the
medallic art (Trigueiros, 2010) acquiring a
three-dimensionality which is result of the
plans expansion and becoming an object of

2 DUARTE, Jodo (2013). Jodo Duarte, 30 Anos | Medalhas e
Moedas 30 Years | Medals and Coins. Lisboa: Imprensa Nacio-
nal - Casa da Moeda, S.A. 201.

3 «1- The Volte Face Center has as its objective the technical-
scientific investigation, as well as the specific artistic training of
the discipline of Medallic Art. 2 - The objectives of the Center
are also: a) Collaboration with external entities, national or
foreign, through the conclusion of agreements, research and
pedagogical development, publications and services provided
by the specialized professional training inherent to said
discipline of Medallic Art; b) The provision of services to the
community, within the areas of specific competence; ¢) The
internationalization of its activities, through the exchange
of projects and collaboration with foreign organizations and
researchers in terms of the convergence of their respective
interests». — Despacho n° 5440/2004 (2004). Regulamento do
Centro de Investigagdao e de Estudos Volte Face - Medalha
Contemporénea. Diario da Republica, 2° Série, 128, 4276-4277.

perfect figure* with characteristics firmly
sculptural (Teixeira, n.d.).

Though there have been some changes either
formally or conceptually over the years, the
medal has kept as a means of communication
with capacity to convey its message throughout
different destinations thanks to its condition of
multiple object (Batista, 2005).

As it was said before Volte Face - Contem-
porary Medal, had as a target the dissemination
of the medal. In that respect, the group estab-
lished various protocols and partnerships with
institutions of different fields: International Ar-
tistic Schools, Galleries and Public Institutions.
The protocols signed with the City Councils of
Seixal and Sintra are a good example, where
the group establishes himself as a collaborator
in two events: with the first city, it was devel-
oped an International Biennale of the Contem-
porary Medal; with the second one, there was a
cooperation in the Contemporary Medal Award
Dorita Castel-Branco. Internationally the group
establishes partnership, for example, with the
University of Arts in Philadelphia (USA), the
National Academy of Art in Sofia (Bulgaria) or
with the Faculty of Fine-Arts of Nicolaus Co-
pernicus University in Torun (Poland), among
many others institutions, which many links
were created with, in order to develop an in-
ternational circuit for the dissemination of the
Portuguese contemporary medal around the
world and the promotion of proposals from dif-
ferent countries in Portugal.

Besides the diffusion of these young authors’
medals, the Volte Face has also as objective give
«specific artistic training in the area of medallic
art»’. This way, it was established a protocol
with the National Press Medal House (INCM),
with the aim of complementing the training

4 The sculpture of perfect figure «is that whose volume corres-
ponds to at least % of the real volume of a body or an object»,
(Vilhena, 2004).

5 Despacho n° 5440/2004 (2004). Regulamento do Centro de
Investigacao e de Estudos Volte Face - Medalha Contempora-
nea. Didrio da Republica, 22 Série, 128, 4276-4277.



of students in the areas of Medal Art and
numismatic engraving, through a professional
internship at the INCM facilities and an annual
contest for a medal edition.

In addition to enabling his members and
medallic art students with tools to explore
solutions for the medal, the Volte Face also
provided them with the possibly to interact
with the World of Medals, besides the academic
context, allowing the students to integrate the
same circuits as the artists with long careers.

After 18 years of being working as a group,
the Section of Investigation and Studies Volte
Face - Contemporary Medal ended, being ex-
tinguished in 2016.

THE COLLECTION: ITS CHARACTERIS-
TICS AND CONSERVATION PROBLEMS

With the aim of giving answers to the activities
and commitments where Volte Face was
involved, year after year, it was constituting a
collection with the deposits of pieces produced
by their different members. With this research

we could inventory about 500 pieces from 32
authors of the group.

Before, we referred the proposals done by
the group, which differed between the order
medal and the author medal. The first one is
very linked to the commemorative medal, i.e.
it results from an order which is done to the
artist where someone asks him to produce a
medal which commemorates a fact, a character
oramonument (Lamas, 1916). The second, the
author medal is the one which doesn’t depend
on any commemorative event and orders,
being assumed as a choice of the author either
formally or conceptually (Duarte, 2005). This
phenomenon created a wide variety of formal,
dimensional and material possibilities.

Material

The acquis materials have different origins:
organic, inorganic and synthetic. Within the
category of the organic materials, we have,
for example, wood, paper or parts of animals.
Among the inorganic materials, we can find

Materials Examples

Metals Stainless steel; Aluminum; Brass; Iron; Bronze; Silver; Lead; Tin; Gold leaf;
Copper.
Ceramics Porcelain; Raku; Terracotta; Earthenware; Stoneware.

Stones and Minerals

Small rocks; Marble; Plaster; Sand.

Glasses Mirrors; Glass.

Polymers Acrylic; Nylon; Epoxy Resin; Polyurethane; Various plastics; Films of X - ray;
Wax; Paraffin.

Textile Cotton yarn; Satin; Woollen ribbons.

Wood and Wood Derivatives Coconut shell; Sisal; Wood Agglomerate; K-Line; MDF; Card; Paper; Pine.

Perishables Materials

Pills; Shells; Spines; Honeycombs; Manure; Birds Wings; Feathers; Corn.

Constituent Materials of the Volte Face - Contemporary Medal Collection.
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ceramics, stones and the metals. And at last,
the synthetic materials, as it is the case of
acrylic and epoxy resins.

These materials are used simultaneously in
the medals production, emerging proposals
which include, for example, wood and metals,
honeycombs with metal and paper or even
bird wings pasted on stones. The main types
of materials are listed on the previous table.

Metals

With regard to metals, we can verify that the
studied pieces show a dominance of bronze,
lead and iron, followed by the other metals,
listed on the table, in smaller quantities.

The pieces produced in bronze, stamped or
casted show for the most part patinas induced
by the artists, which add an aesthetic value to
the piece. The bronze is a metal alloy, of copper
and tin with a yellowish colour. When affected
by the corrosion, the bronze may acquire a
patina which goes from the reddish brown to
green (more corrosion) (Ashurst, 1988). We
can see corrosion remains on the inventoried
objects, such as small green oxide marks on the
patinas. Sometimes the patinas are produced
by the artist and result from physical and
chemical procedures which promote oxidation
reactions on the surfaces being some of those
processes harmful, existing the possibility to
destroy the piece (Rich, 1988).

The medals produced inlead are, within the
metal categories, the ones which can be found
in better conditions of conservation, showing
tew damages. Even so, we can see some losses
and holes which, for the most part, result
from mistakes provoked by the experimental
process which involves the production,
being visible the existence of white powdery
products on some relieves, quite probably,
products of the lead corrosion. This metal
is characterised as being one of the most
resilient to the corrosion action, however,

as time goes by, it can develop an insoluble
patina of lead sulphate (Ashurst, 1988) whose
oxidation products are, generally, white
(Ankersmit, 2017). The objects produced
with this material were crafted through the
foundry (the lead shows a low melting point).

To end the metals, we checked the medals
completely or partly crafted in iron. It is a
metal which can be worked in different ways
—cast, melted, welded, among other processes
(Ashurst, 1988)- the objects produced with
this material show more oxidation marks
than the others. In some cases, every piece
is homogeneously oxidised. In other cases,
there are only some oxidation marks along the
surface. The products of the iron corrosion
are usually called rust and are characterized
by a tone which goes from the red to the
reddish brown (Ankersmit, 2017).

Because the artists often chose oxidised
finishings, together with the lack of documen-
tation (photos, descriptive documents)
concerning the acquis objects since their
origin, it is difficult to do the diagnosis of the
medals, since there isn’t any comparison about
the evolution of the pieces conservation state.

Ceramics and petrous

In the case of ceramic and petrous materials,
we verify pathologies connected with the
pieces execution, as it is the case of cracks
which happen during the clay baking or, in the
case of plaster, the existence of clay remains
of the moulds. However, considering the
weakness of those materials, we can observe
losses either with the supports or with the
glazes and fractures caused by potential
shocks. In the studied acquis, we can find a
great variety of ceramic pastes, namely red
clay, porcelain and stoneware, undertook as
terracotta or glazed and engobed.

The plaster material which results from
the crush, dehydration and calcination of the



Fracture in the Terracotta (Joana Pacheco; n.d., Untitled; Modeling /
Construction; Terracotta and Cotton Yarn). Photography: Ana Sofia
Neves. Work of the acquis of the Faculty of Fine Arts of the University
of Lisbon

gypsum (when under temperatures above the
100°C, this material turns into a white dust),
(Mascaranhas, 2008) is one of the protagonists
of this acquis. The examine plasters can be
found in two ways: pieces only cast in plaster
in their original colour and pieces cast and
patinated. We can find plasters still with
some clay remains over the surface, left by
the contact with clay moulds, or even clay
patinas which cover completely the surfaces,
having the artist taken visual advantage of this
factor. We can still observe marks of abrasion
and losses on some pieces. In the case of the
patinated plasters in order to imitate metals
as the bronze, we can find losses on the
polychromy.

Glass and mirrors

The glass is an amorphous material, without
an atomic structure as the other solids,
presenting a structural morphology similar to
a liquid. It is composed by several substances
—silica, sodium, potassium, lead and calcium-
and each one of these components presents
a different role in the glass characteristics
(Newton, 1990). The medals observed in the

Loss in polychrome glaze (Joana Pacheco; n.d., Untitled; Modeling;
Glazed clay). Photography: Ana Sofia Neves. Work of the acquis of the
Faculty of Fine Arts of the University of Lisbon

acquis, which are produced with glass are, for
the most part, combined with other materials,
as for example, paraffins, metals or paper.
In relation to the conservation state of glass,
we can say that they are in a good state, not
showing material instabilities or physical
damages. The example presented in the next
image shows a medal composed by paper,
paraffin and glass, being possible to see that,
laterally, the paraffin shows losses and the
glass remains without damages.

Example of medal with glass (Ana Gongalves; n.d., «Sem Titulo II»;
Casting with Inclusions; Paraffin, Paper and Glass). Photography:
Ana Sofia Neves. Work of the acquis of the Faculty of Fine Arts of the
University of Lisbon
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Polymer

In relation to polymers and plastic, there is a
predominance of pieces produced in epoxy
resin (Gonzalez, 2010) rather than the others:
acrylics, polyurethane resin or waxes and
paraffins. The epoxy resin used, in spite of
being chemically resilient, is sensible to the
UV radiation. The objects produced with the
epoxy resin tend to become yellowish due to
the photo oxidation (Shashoua, 2008).

The majority of the objects produced
mainly with resin, are yellowish, being possible
to verify different yellow tones.

Yellow Epoxy Resin (Sérgio Reis; n.d., Untitled; Casting with
Inclusions; Resin and Stainless Steel). Photography: Ana Sofia Neves.
Work of the acquis of the Faculty of Fine Arts of the University of
Lisbon

This material can be worked in different
ways. One of the most common example in
the acquis is the leak of resin into a mould
(casting). Its transparency characteristic
allows the authors to take advantage of the
inclusion of objects or other material in the
resin, so they can be seen inside.

Textiles

In what concerns the textiles, we can find
some details as the cotton yarns, the satin
or the woollen ribbons. In many cases these
details are constituent parts of the medals,
being always in harmony with other materials.

Some authors frequently use the crochet for
the execution of their plastic solutions, while
others opt for the use of daily objects such as
cotton gloves or different fabrics.

The major pathologies to remark in this
group are the deformations, namely with the
crochet objects. Two of the most common
changes are: the winding of the ends of the
crochet and/or the yellowish spots, connected
to factors such as humidity and temperature
fluctuations, light exposure or contact with
dirt and dust (Canadian Conservation
Institute, 2017).

Woods and its derivates

The wood has a wide role in the artistic
activity, which goes from the support for the
painting (Llamas, 2014), to the prime material
to sculpture (Machado, 1937). In the acquis
of medals of Volte Face, we can find different
types of wood standing out the pine. This wood
is classified as resinous, i.e. timber produced
by conifers (Pires, 2014).

In relation to the wood-based materials,
we can find some objects produced in wood
shaving and wood-based panels (whose most
common variant is the MDF — Medium Density
Fiberboard). The first one is characterized
by the decomposition and homogenous
reorganization of the wood constituents, being
observable a composition of panels by wood
chips and fibres. Thus, the MDF is a wood
fiber pressed with synthetic resins (Conde,
2012). The wood elements of the medals are in
a good state of conservation, not being visible
any macroscopic damages. There are still some



Example of a pine wood medal (Alexandre Coxo; n.d., Untitled; Construction; Wood and Iron).
Photography: Ana Sofia Neves. Work of the acquis of the Faculty of Fine Arts of the University of Lisbon

products of vegetable origin such as the sisal
and the paper.

Perishable materials

At last, we could also find the existence
of some perishable materials such as pills,
spines, honeycombs, manure and even parts
of animals. In relation to the conservation,
this category looks a bit like Eat-Art, artistic
movement which uses the food asraw-material.
It will be very difficult to restore these objects,
what makes the conservator-restorer to stick
to controlling the object transformation,
permitting it follows its natural evolution
(Llamas, 2014). The same happens with the
medals of this group of materials. This group
of pieces is the one which shows elements
more degraded in the collection as it is the
case of a medal crafted with bird wings and a
stone, which is completely damaged.

Similar to other contemporary art
collection, the acquis of medals of the group
Volte Face-Contemporary Medal, shows a

multiplicity of materials. This fact is a challenge
for its conservation, as far as it implies the
combination of several materials with different
characteristics and needs among them, in a
very same acquis.

Size and form issues

The medal was traditionally differentiated
from other objects such as the plaquettes or the
medallions through their sizes. The medal was
a «round object with a size between 35 mm
and 100 mm or more».* Nowadays, the medals
have sizes which can reach a maximum of 150
mm. These latest parameters are quantified
on the forms for the submission of pieces for
XXXV FIDEM Art Medal Congress, in Ottawa
(International Art Medal Federation, 2018).
The inventoried medals present sizes
between 45 mm and 176 mm, being these the

6 Documento Avulso: «Questions dordre commercial», da
Caixa de Arquivo Paris 1937 - Liege 1939, consultado nos Ar-
quivos FIDEM, na Faculdade de Belas-Artes da Universidade
de Lisboa.
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Medal with 45 mm of diameter (Joana Alves; n.d., Untitled; Foundry;
Plaster). Photography: Ana Sofia Neves. Work of the acquis of the
Faculty of Fine Arts of the University of Lisbon

two extremes of the acquis. The other pieces
range around a medium size of 80 mm.

This acquis is diverse not only on their
sizes and materials, but also on their shapes.
It’s observable a complex range of forms which
goes from traditional «round cookie» (Teixeira,
s.d.) to small three-dimensional objects, the so
called «object medal» (Carvalho, 1982). From
a more traditional perspective, of face and
back, we observe round, square, rectangular
or even triangular shaped medals.

The round three-dimensional medals
present spherical, cubical, parallelepiped
forms or so irregular forms which are difficult
to bring them close to geometric solids.

In the formal fields it may still exist
variations such as the existence of openings or
rips in the compositions of the medal. These
can or not have interactive elements (visual,
kinetic or audio), resulting from action
mechanisms such as rails, hinges or axis.

Theseveral characteristicsofthemedalshave
made them a challenge to their conservation,
as it is necessary to coordinate conditions
that can help to protect the storage objects.
Until now, the medals are accommodated in
containers created by their authors. These
solutions include daily containers such as
cookies boxes or juice cartons. There are

containers designed according to the pieces
with foam coating with shaped edges, and
others without any kind of packaging being
spread in carton boxes. The study, which is
being developed around the collection, aims
the creation of packaging containers which
respect the unique characteristics of the
medals.

Conclusions

This study has permitted structure the group
Volte Face - Contemporary Medal within the
overview of an experimental approach of
the Contemporary Medal, integrated into an
academic circle of medallic art.

We can conclude that, in what concerns to
the conservation, there is a need to know the
characteristics of the contemporary collections
previously, in order to establish assertively the
solution for their preservation. In the specific
case of the collection of the Investigation
and Studies Centre Volte Face-Contemporary
Medal, it became clear the need to do a data
collections of the pieces, as well as the main
pathologies of the medals materials, in order to
find solutions that can lead to better packaging
of the medals. Only after the gathering of the
data collection of a piece or groups of pieces,
it will be possible to ensure which is the most
correct solution for the preservation of the
pieces, providing priorities and strategies
according to the state of conservation of each
of the collections objects.
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Square medal (Rui Vasquez, 2003, Centendrio do Nascimento do Professor Francisco de Paula Leite Pinto; Construction; Acrylic and Bronze).
Photography: Ana Sofia Neves. Work of the acquis of the Faculty of Fine Arts of the University of Lisbon
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Irregular format medal (Catarina Albuquerque, 2006, Holly Mother; Construction; Rubber). Photography: Ana Sofia Neves. Work of the acquis
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Medal with hinges (Joana Alves 2003. Untitled; Construction and Foundry; Plaster).
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Resumen

Palabras clave

CINCO MOMENTOS DEL MUSEO ANIMISTA
DEL LAGO DE TEXCOCO: POLITICAS Y
POETICAS DE UNA MUSEOLOGIA ANIMISTA

FIVE MOMENTS IN THE ANIMIST MUSEUM OF
LAKE TEXCOCO: POETICS AND POLITICS OF
AN ANIMIST MUSEOLOGY

David Gutiérrez Castafieda
Escuela Nacional de Estudios Superiores Unidad Morelia

Adriana Salazar
Fundadora y directora del Museo Animista del Lago de Texcoco

En este texto daremos cuenta de un proyecto de investigacion artistica que se
ha ocupado de la desecacién de la cuenca central mexicana, sus posteriores
transformaciones, procesos de urbanizacién, desarrollo y disputas por la tierra,
a través de una museologia experimental particular. El Museo Animista del Lago
de Texcoco se ha formado desde 2015 como un ejercicio de re-construccién de
la condicién hibrida de este territorio en conflicto, concebido para albergar las
contradicciones, fracturas y tensiones politicas de este contexto, disponiéndose
también para pensar otros contextos con problematicas afines. Aqui, nos
ocuparemos de las relaciones entre el lago de Texcoco y las reservas acuiferas del
estado de Michoacan. Siendo un museo que migra, muta y se expande fuera de
los espacios de exhibicién, este museo ha acogido en él procesos pedagogicos,
didlogos entre saberes diversos y formas de accién directa. Replanteando las
relaciones entre autoria artistica, piezas exhibidas, mediaciones y visitantes
—desde una perspectiva que actualiza la nocién de animismo para pensar qué
existe y cdmo existen las cosas que alberga su museologia—, el Museo Animista
del Lago de Texcoco ha permitido que las cosas y personas que lo construyen,
habitan o transitan por él conversen, situando siempre sus conversaciones en
relacion a los lagos, la tierra y el agua que las convocan.

Lago de Texcoco, Manantial La Mintzita, museos, animismo, investigacion artistica.
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Abstract  This text will examine a specific artistic research project: the Animist Museum of
Lake Texcoco has accounted for the desiccation of Mexico’s central basin, its
further transformations, urbanization processes, development enterprises,
and disputes for land ownership, through an experimental museology of sorts.
Said project has been formed since 2015 as a way of re-constructing the hybrid
condition of this disputed territory, its contradictions, fractures, and political
tensions, while opening a window at other contexts with akin situations: we will
unravel Lake Texcoco’s particular relationship with the state of Michoacan’s water
reservoirs. Standing on a migrant, mutant, and expansive type of museology
which exceeds the boundaries of the exhibition space, this museum has hosted
pedagogical processes, dialogues between diverse knowledge producers, as well as
direct action. Rethinking the relationships between artistic authorship, exhibits,
mediations, and visitors —from an animist perspective which considers what
exists and how things may exist within its museology—, the Animist Museum
of Lake Texcoco has enabled the people and objects who construct, inhabit or
traverse it, to sustain conversations on lakes, land, and water.

Keywords  Lake of Texcoco, La Mintzita Spring, Museums, Animism, Artistic Research.

Entrada

En el libro Derivas Criticas del Museo en América Latina, Carla Pinochet elabora la nocién de
museo performativo:

... cualquier museo puede ser entendido como performativo, en la medida en que su propia existencia
incide en la definicién del concepto... [se nombra la nocién] museos performativos para destacar la opera-
cién constructiva que caracteriza a una serie de experiencias museales que no se instituyen de una vez y para
siempre, determinando las fronteras de sus guiones curatoriales en el momento de su fundacién, sino que se
conforman en un proceso acumulativo y en permanente didlogo con sus contextos de emplazamiento. Son,
en este sentido, museos de gran plasticidad que han experimentado a lo largo de sus derroteros importantes
modificaciones condicionadas por las demandas de sus escenas, museos que desbordan las atribuciones
tradicionales del museo cuando las circunstancias lo requieren y que al mismo tiempo no cumplen necesa-
riamente de forma integra con todos los atributos que la institucién-museo ha considerado medulares en la
constitucion de un proyecto museal (2016: 9).

Esta autora encuentra una larga genealogia de labores museales en América Latina que retan
la configuracion, evidencia y relato esperados para el museo moderno, teniendo en cuenta que
este ultimo ha buscado taxonomizar y representar la vida por medio de objetos'. En estas labores
museales mapeadas por Pinochet operan una politica de representacion de la vida y una produccién

1 Carla Pinochet se concentra en el Centro de Artes Visuales Museo del Barro en Asuncién y en el MicroMuseo: Al
Fondo hay Sitio en Lima en su libro, marcando una genealogia que parte de las practicas experimentales del arte y
la cultura desde mediados de la década de los 80s hasta finales de la década de los 2000s. En su investigacién
se pudieron integrar también las experiencias de La Piel de la Memoria. Barrio Antioquia: Pasado, presente y Futuro
en Medellin, el Museo Travesti de Giuseppe Campuzano en Lima, el proyecto del Museo de la Diversidad del Insti-
tuto Humboldt en Bogota, Museo Q en Bogota, o los proyectos museologicos experimentales de Eder Castillo en
México, s6lo por nombrar algunos llevados a cabo en afos recientes. Todas estas son iniciativas autogestionadas
y de operacién comunitaria que cuestionan las politicas de patrimonializacién pero usufructian las operaciones
museoldgicas con diversos fines politicos. Para revisar la nocién de museo performativo de Carla Pinochet: https://
www.youtube.com/watch?v=T-7mKyjYrus



de significados culturales que se confunden
a menudo con formas de activismo, gestion
comunitaria o creacién artistica. Los museos
performativos operan desde inquietudes mas
que desde disciplinas académicas o instituciones
prefiguradas, permitiendo asi la produccion de
representaciones experimentales y efimeras,
tanto como los transitos entre diversas formas
de saber. Su condiciéon de performatividad
se refiere a su poder de crearse y constituirse
por medio de actos de enunciacion, que les
permiten existir ala vez que generar condiciones
de posibilidad para sus metodologias vy
experimentos. Son museos que operan a
diversas escalas, que pueden tener sede fija o
itinerante, que pueden incluso ser parasitos
de otras formas de museo mas convencional.
Trabajan de forma colectiva en localidades
concretas y con intereses coyunturales, aunque
con programas de largo aliento. No esperan
que los publicos los visiten, sino que van hacia
ellos. El relato y argumento que los fundan no
son fijos: se transforman en el tiempo a partir
de la adicién de contextos y agentes que se
incorporan a ellos con plasticidad. Por esto,
sus operaciones museoldgicas son versatiles e
inestables, lo cual implican una aproximacion
singular a los objetos y materiales que son
el acervo de sus poéticas. En estos museos
se coleccionan y administran memorias
objetuales, pero los relatos, autoria y valor de
los objetos contenidos se ven fuertemente
afectados por la inestabilidad y dinamismo
de sus experimentos museoldgicos: prefieren
intervenir las operaciones culturales del museo
mas que solamente exhibir y validar. En este
sentido, Carla Pinochet los nombra como
«dispositivos criticos» que:

no se limitan a representar realidades que estan
afuera del museo —como parece suponer el mu-
seo moderno—, sino que se encargan de presentar
nuevas formas de organizacién de la trama histori-
ca y cultural de las naciones respectivas... [estas]
plataformas institucionales ya no [son] espacios de
representacion de realidades externas, sino disposi-
tivos que en su ejercicio construyen esas realidades

culturales. Museos que son productos y producto-
res de su propio proyecto, y que justamente desde
su hacer, imaginan modos peculiares de pensarlo y
practicarlo (Pinochet, 2016: 37, 41-42).

Este ensayo busca indagar y problematizar
la primera puesta en escena de un museo
performativo particular, el Museo Animista
del Lago de Texcoco (en adelante MALT), para
entender su singular poéticay politica. Aunque
este museo se inscribe en una tradicién de
museologias  performativas  preexistentes
dentro del territorio politico latinoamericano,
en este ejercicio critico al cual haremos
referencia se hibrida una serie de elementos
aparentemente discordantes en su ejercicio:
un conjunto de vidas mds-que-humanas®, la
nocién antropoldgica de animismo, el campo
emergente de la investigacion artistica y la
necesidad de parasitar dentro de instituciones
universitarias y museales, todos agenciados de
un modo particular. Esto ha permitido narrar
la vida y muerte de algunos lagos de México
desde el caso particular de la desecacion de
la cuenca de Texcoco: luego de drenar por
completo al lago mas grande e importante
de la region central mexicana hacia 1971, ha
emergido de éste un territorio intimamente
ligado a la historia reciente de desarrollo de
la Ciudad de México y sus disputas politicas

2 Elegimos el término compuesto mds-que-humano
como la traduccién directa de other-than-human, tal
como es usado por Donna Haraway en Staying with
the Trouble (Haraway, 2016: 2). Con esta palabra, que
es a la vez un hibrido de varias palabras, Haraway da
cuenta de algunas formas de comunidad que impli-
can agentes de especies diferentes a la humana. En este
texto quisiéramos nombrar a través de este término a
determinadas entidades que dentro de definiciones bi-
narias o modernas serian consideradas de modo gen-
eral «inertes» o «no humanas», pensandolas mas bien
como hibridas, sintientes o vivas —considerando en
ello que su tipo de vida pueda no ser del todo compren-
dida por las coordenadas epistemologicas humanas—.
Mas-que-humano es ademas una categoria afirmativa,
abierta y resistente a ser subalterna de lo humano, sien-
do por esto consecuente con lo que plantea el ejercicio
museoldgico del cual nos ocupamos.
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en relacion a la tierra y el agua. El MALT
comenzd como una investigacion doctoral,
la cual se ocup6 de entender el mapa politico
de este lago-territorio derivando, al crecer,
en un proceso colectivo humano y mas-que-
humano. En este ensayo analizaremos la
primera puesta en escena y emplazamiento
expositivo que conjugo practicas pedagdgicas
y museoldgicas propias de la Licenciatura
en Historia del Arte de la Escuela Nacional
de Estudios Superiores Unidad Morelia de
la. UNAM vy el programa de Residencias
de Investigacion Artistica de esta misma
institucion’. Para ello fuimos entendiendo
la dimension politica del proyecto como la
conformaciéon de una comunidad mas-que-
humana hecha de escombros, artefactos, agua,
tierra, instituciones, activistas, estudiantes,
entre otras materialidades. En esta comunidad
ningin elemento ha sido mas importante
que otro, ya que se funda sobre una procura
de espacios para que «todo hable»: desde los
elementos mas inertes a los mas vibrantes,
este museo performativo invoca a la palabra
animismo como su criterio principal de
ordenamiento, buscando con ello que a todo
miembro de su comunidad le sea reconocida
su existencia.

3 El Museo Animista del Lago de Texcoco se ha activa-
do en el Centro Cultural Clavijero (Morelia, México) del
22 de marzo al 22 de abril de 2018. Esta activacion ha
sido co-producida por la Tercera Residencia de Investi-
gacion Artistica (Seminario de Estudios del Performance
y las Artes Vivas, Laboratorio de Historia del Arte), el
Laboratorio de Publicaciones y el proyecto «Monitoreo
Comunitario como Estrategia Ciudadana frente a la
Distribucién Diferencial de Agua en Comunidades en
Situacién de Pobreza y Conflicto Socio- Ambiental» de la
Escuela Nacional de Estudios Superiores, Unidad More-
lia, UNAM, con el apoyo del MUCA Roma. Este trabajo
contd ademas con el trabajo de los estudiantes de tercer
y cuarto semestre de la Lic. en Historia del Arte, la Mtra.
Chantal Gardufio, el Lic. Max Dossin, Dra. Marcela Mo-
rales y Dr. David Gutiérrez Castafieda. Para revisar el
proceso y los créditos generales, visitar: http://www.all-
thingslivingallthingsdead.com/museo/

El lago de Texcoco, contexto que le da
origen al MALT, puede ser concebido en la
actualidad como un lugar cuya estructura
material comporta todo aquello que quedo
luego de la desaparicion definitiva de su agua
lacustre: en la ausencia del agua, este «lago»
ha sido aprehendido como una conjuncién
inestable de territorios fragmentados y agentes
—entre humanos y mas-que-humanos—
que han incidido de un modo particular
sobre determinadas instancias humanas
—tanto urbanas como rurales—, formando
comunidad con ellas, tal como lo entenderia
el antropdlogo Alfred Gell (1998). Asi como
el lago desecado que las invoca ya no muestra
sus fronteras en los limites claros de sus
riberas, este museo va implicando historias
de otras geografias igualmente complejas
mientras cambia de forma con ellas: en ello, las
comunidades reunidas alrededor del MALT se
han entendido como agrupamientos inestables,
dispares y expansivos.

En este ensayo analizaremos el primer en-
rolamiento del MALT con la situaciéon geohis-
torica, socioambiental, cultural e institucional
del estado de Michoacan, uniendo al lago de
Texcoco con los lagos michoacanos a través de
un hilo de agua que tiende a escapar. Siendo
consecuentes con el caracter fragmentario del
actual lago de Texcoco y honrando el caracter
cambiante de su museo animista, escribimos
aqui un texto multivocal que se alimenta de
referencias muy diversas, poniéndolas a con-
versar en el espacio de las paginas que siguen.

Primer momento: el MALT en el taller

Un conjunto de estudiantes usando guantes
y tapabocas se disponen a desembalar una
colecciéon de objetos. Nos encontramos en el
Laboratorio de Historia del Arte de la Escuela
Nacional de Estudios Superiores de la UNAM,
Unidad Morelia, en octubre de 2017. En
este laboratorio, las mesas son pesadas y de
laminas duras para soportar cualquier tipo



Taller de curaduria en el marco de la asignatura Taller de Critica y Curaduria 1 y la Tercera Residencia de Investigacion Artistica del SePaVivas
(ENES Unidad Morelia, UNAM). Octubre 2017. Daniela Méndez, Alina Herndndez, Ana Sofia Colado, Leonardo Rosas, Diana Suazo, Victor
Obed y Melisa Aguilera, estudiantes de tercer semestre de Historia del Arte trabajando con la Coleccion de Escombros del Museo Animista del
Lago de Texcoco

de manipulacién que requieran las labores de
restauracion y administracion de colecciones.
Esta vez, los estudiantes de la asignatura Taller
de Critica y Curaduria I son las primeras
personas en manipular la Coleccion de
escombros del MALT. Esta coleccion es el punto
de partida del ejercicio museoldgico animista:
iniciando en septiembre de 2015, a partir
de una serie de recorridos por los terrenos
federales del lago de Texcoco (en el nororiente
del estado de México), se identificaron
diversas ruinas de proyectos, construcciones
inacabadas y otras formas de ocupacion
humana relativas a diversas tentativas de
transformacion de esta cuenca desecada,
llevadas a cabo después de la desecacion de
sus aguas lacustres (dicha desecacién inicid
con la fundacién de la Ciudad de México,
consoliddndose en 1971 cuando los ultimos

terrenos lacustres fuesen declarados Zona
Federal). Durante estos recorridos, se formo
un acervo material compuesto de escombros,
documentos, objetos, muestras de suelo
y plantas, reunidos en los sitios de dichas
intervenciones humanas.

Los procedimientos de recoleccion de estas
piezas implicaron varias acciones: identificar
sitios  estratégicos; seflalar coordenadas;
reconstruir o fabular la biografia de los
sitios identificados; registrar la circunstancia
de encuentro con sus escombros; recoger
estos escombros en virtud de su diversidad
material, mostrando el rango mas amplio
posible de muestras que se refieran a las
densidades de ese sitio; limpiar los escombros
respetando sus huellas de uso, eliminando
agentes contaminantes y excesos de polvo;
clasificar las piezas resultantes y registrarlas
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fotograficamente para la catalogacion de
acuerdo con ciertas categorias; embalarlas
de acuerdo con un registro de coleccién y
archivarlas en condiciones O&ptimas para
su conservacion. Estas acciones ademas
requirieronacudiratradicionesdeexploracion,
reconocimiento  de  sitios  especificos,
protocolos de excavacion y clasificaciéon que
son propios de las practicas arqueoldgicas
clasicas, soportando el ejercicio del MALT en
primera instancia sobre una deconstruccion
consciente de dichas practicas: la arqueologia
es una disciplina que comtinmente se muestra
util en su capacidad de reconocer pasados
lejanos  «histéricamente significativos», a
través de objetos previamente avalados por
valores patrimoniales que soportan relatos
identitarios en el peso y densidad de una
cultura material concreta, ostentando una
serie de rasgos comunes (Gonzalez-Ruibal
2014). Una arqueologia experimental
como aquella que da origen al MALT y a su
Coleccion de escombros, incorpora por el
contrario los protocolos arqueologicos de
identificacion, geolocalizacién, exploracidn,
clasificacion —entre otros procedimientos—
para referirse a instancias materiales que
eluden las narrativas histdricas identitarias
avaladas por la arqueologia tradicional:
su cultura material se ubica en pasados
cercanos o presentes cambiantes en lugar
de pasados histdricamente normados; se
ocupa de territorios que no contribuyen a la
formacion de una historia cohesionada sino
a criticar justamente esta historia como algo
que excluye, confina y fragmenta; incorpora
materiales fragiles, inestables y verndculos en
lugar de piezas sélidas y estables.
Estaslabores, repetidas coninsistenciayrigor
en cada una de las mas de cuatrocientas piezas,
son aquello que hace surgir una «coleccién» en
lugar de una simple acumulacién de objetos:
dichas operaciones singularizan una serie de
«cosas» (Kopytoft 1986) que otrora harian parte

de un continuo proceso de vida instrumental en
el cual estarian siempre oscilando entre el plano
indiferenciado de la «naturaleza», la captura
de ésta a modo de materia prima, su devenir-
mercancia y su inevitable transformacion en
desecho. Al singularizar ciertos materiales
de manera sistematica se le da un orden a un
aparente caos de objetos y «naturaleza», que
permite en su ordenamiento la apariciéon de
una cierta gramatica susceptible de ser leida. Al
ser legible desde su registro y categorias se abre
un régimen de sentido curatorial posible, asi
como unas exigencias administrativas para esta
naciente coleccion. Agenciada de este modo, la
Coleccion de escombros que aqui se desembala
comienza a incitar de manera concreta la
aparicion de drdenes politicos relativos a las
tensiones entre la vida y la muerte dentro del
lago de Texcoco.

Esta es la primera vez que el MALT ha
operado plenamente como museo. El primer
mecanismo para animar su coleccion ha
partido de las experiencias de un taller para
emplazarla de un modo particular en una sala
de exhibicién: dicho taller ha especulado y
construido una posible perspectiva curatorial y
museoldgica para esta reunion de piezas. Aqui,
la coleccion se ha desembalado en primera
instancia para labores de registro de estado de
conservacion, medicion y disefio expografico,
con el fin de producir su despliegue en la
ciudad de Morelia durante abril de 2018. En
primer plano, posando para la camara, Daniela
y Alina sostienen dos botellas de refresco
guardadas en bolsas de plastico transparente.
Ellas han elegido estas botellas sobre otros
objetos igualmente empacados, dispuestos
sobre la mesa de trabajo. Atras hay una caja de
carton con unos roétulos blancos que denotan
codigos y nomenclaturas en marcador negro,
concordantes con aquellos adheridos a las
bolsas que contienen los objetos. Al fondo,
Ana Sofia, Leonardo y Diana han marcado con
cinta adhesiva una zona de la mesa, en la cual



se organizan los objetos segun la serie de los
cddigos marcados. Los estudiantes discuten los
tamafos delos objetos, sudisposicion enlamesa
y la organizacién que deberan tener para poder
producir interpretaciones, agrupamientos y
sentido a partir de estos. Junto a este grupo
de estudiantes, Victor registra todo el ejercicio
en fotografia y video mientras Melisa hace lo
indebido: rascarse el rostro y los ojos con los
guantes puestos inmediatamente después de
manipular objetos recogidos del suelo lacustre,
salitroso y contaminado de aguas negras del
lago Texcoco.

La evidencia material recolectada por el
MALT nos permite poner a temblar el relato
histérico que ha constituido a este territorio: el
«mar interior» que nombr6 Hernan Cortés, que
si existiese hoy cubriria dos terceras partes del
area metropolitana de la Ciudad de México. A
través de estos materiales recogidos en su suelo
se constata, por ejemplo, que el lago de Texcoco
se convirtio6 en un terreno desertificado de
aproximadamente 8.000 hectareas localizadas
en el margen metropolitano nororiental,
producto de la desecacion total de este cuerpo
de agua; se descubre que este lago es también
el escenario de consolidacion de margenes
urbanas y territorios rurales vecinos a la urbe; se
observa que esta cuenca también esta hecha de
diversos proyectos de recuperacion ecoldgica
que han buscado adaptar vidas foraneas,
vegetales yanimales a una tierra cuyas anteriores
formas de vida habian sido deliberadamente
borradas; se advierte que el lago de Texcoco es
un escenario de especulacion sobre la tierra,
en el cual se fragmenta el antiguo lago en
parcelas vendibles, cultivables, urbanizables;
evidenciamos que este antiguo cuerpo de agua
es ahora un lugar que acoge enormes proyectos
infraestructurales que surgen de una ciudad
desbordada necesitando administrar su agua
y desechos fuera de ella; se ve como ciertos
proyectos de desarrollo intentan borrar la
huella del lago por completo, implantando

un aeropuerto sobre estos terrenos lodosos
y en constante proceso de hundimiento*; se
atestiguan las resistencias politicas de una serie
de comunidades que defienden sus opciones
de vida en la ribera lacustre; se esbozan
muchas otras biografias simultaneas, hechas de
relaciones politicas, geohistoricas, ambientales,
econdmicas humanas y mas-que humanas,
que no soélo integran formas de experiencia de
entidades vivas (minerales, vegetales, animales,
humanas, hibridas, nativas, migrantes, rurales,
ciudadanas, entre otras) sino también incluyen
a una serie compleja de huellas materiales de
sus diferentes transitos.

De acuerdo con esto, el estatuto de escombro
de los materiales que componen la coleccion del
MALT devela las contradicciones del mismo
«sitio» del cual proviene, reconociendo que este
«sitio» posee cierto valor y esta enmarcado por
una serie circunstancias ontoldgicas (;qué es el
lago de Texcoco?), epistemoldgicas (;como lo
conocemos?) y de uso social (;quién usufructia
su territorio?). Habitando la contradiccion,
denominar escombros a estos materiales del
lago de Texcoco nos permite jugar con sus
significados y sus posibles lecturas, en una
trama compleja de relatos que cuentan qué es
y como se vive y muere en el lago de Texcoco.

En esta situacion, un taller de administra-
cién de colecciones, atravesado por la fuerza
inquietante de las operaciones del MALT, no
s6lo es un ejercicio de aprendizaje de proce-

4 El Nuevo Aeropuerto Internacional de la Ciudad de
México (NAIM), emplazado en una porciéon de 5.000
hectdreas pertenecientes a los terrenos federales del
lago de Texcoco, estuvo al centro de los recientes de-
bates presidenciales en México: se ha establecido como
un megaproyecto de impacto nacional e internacional
por la cantidad (y dudosa transparencia) de los recursos
economicos fiscales que han sido y seran invertidos en
su construccidn, por el impacto ambiental de sus obras
principales y periféricas —el cual incluye afectaciones ir-
reversibles sobre una de las rutas migratorias de aves mas
importantes de la regién—, asi como por el despojo de
tierras que esta produciendo en comunidades aledanas.
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dimientos sobre las colecciones en general,
sino también una labor cuidadosa de (re)
construcciéon de las historias, memorias y
agenciamientos que los escombros y sus rela-
tos producen en la discusiéon publica del lago
de Texcoco: un desembalaje critico. Como lo
plantea Carla Pinochet, el espacio del taller es
un performance en el cual:

ciertas cosas se fabrican, se reparan, se trans-
forman o se construyen por medio de actividades
corporales y acontecimientos. Entran insumos e
inquietudes y salen productos, y el taller es, en-
tonces, aquello que acontece en medio: la cocina,
la trastienda, el work in progress (Pinochet, 2015).

Segun la apuesta de Richard Sennet (2009),
un taller es «un lugar en el cual el trabajo y
la vida se entremezclan» (Sennett, 2012). Un
taller es un «estar juntos» haciendo algo sobre
una materia que, reflexivamente, se conside-
ra importante para la vida misma de uno y de
los otros conjuntamente. Segun Ezequiel An-
der-Egg, la l6gica del taller «es una pedagogia
de la pregunta, antes que la pedagogia de la
respuesta propia de la educacion tradicional»
(Ander-Egg, 1991). El taller es entonces una
plataforma de interaccién social configurada
por inquietudes, una metodologia participa-
tiva, un entrenamiento que tiende al trabajo
interdisciplinario y al enfoque sistémico. En
él, los conocimientos surgen de la practica,
siendo la practica concreta aquello que marca
el derrotero de los conocimientos a construir
y ser aprehendidos.

En nuestro caso, orientamos a los estudiantes
no solo a entender las coyunturas éticas que
enmarcan a los escombros coleccionados, sino
a producir formas de intervencion museolégica
para emplazarlos en el contexto de la ciudad de
Morelia desde su propia experiencia, situacion
y saberes. Los escombros activarian entonces
distintas posibilidades de lectura, en términos
de su propia biografia o de las historias que
los publicos de Michoacan pudiesen traer, asi
como historias en relacion a los retos de esta

region frente al agua y la situacion de sus lagos.
Asi pues, los relatos que organiza esta coleccién
fueron re-descubiertos a partir de los marcos de
orden propuestos por el mismo MALT". Las ylos
estudiantes decidieron mantener las categorias
que la artista identifico en los escombros al
momento de su recoleccién, a manera de una
«reticula» que pudiera soportar los nuevos
Ordenes derivados de este ejercicio. Mas atin, sus
operaciones se orientaron a la traducibilidad de
estas categorias en al menos tres sentidos: 1. El
estatuto del objeto-escombro a presentarse en
un Museo de Arte en la ciudad de Morelia y las
implicaciones que esto trae para la nocion de
arte que opera en las instituciones culturales de
la ciudad; 2. La mediacién de los relatos sobre
el lago de Texcoco y cdmo estos permiten ser
citados para abordar no sélo sus problemas
sino también los de los cuerpos acuiferos de
Michoacan (Cuitzeo, Patzcuaro, La Mintzita,
Zirahuén, entre otros); 3. La vinculacién y
activacion de las luchas por la supervivencia
de los lagos entre activistas y académicos
pertenecientes a ambos territorios. Estos tres
ambitos proponen, desde diferentes pliegues,
varias formas de accién politica que ya se
esbozaban desde su desembalaje en un espacio

5 Las taxonomias que organizan a los escombros son: 1. Rui-
nas de edificaciones derrumbadas durante el terremoto de 1985
que sacudi6 Ciudad de México, que fueron llevadas al lecho
del lago de Texcoco y depositadas en su suelo para nivelar el
terreno lodoso de la cuenca; 2. Ruinas, escombros, documen-
tos de trabajo institucional, herramientas y planos geogréficos,
materiales geoldgicos y biolégicos que sefialan la existencia
de varios proyectos gubernamentales construidos a medias,
truncados o abandonados sobre el lecho del lago de Texco-
co: un parque ecolégico, obras de infraestructura, plantas de
tratamiento de agua y programas agricolas, entre otros; 3. Es-
combros de viviendas que ocuparon el predio rural Hidalgo y
Carrizo, anexado recientemente a los terrenos del lago de Tex-
coco. Dichas viviendas fueron desalojadas y demolidas por el
gobierno mexicano, en un operativo cuya legitimidad estd atin
en proceso de esclarecimiento; 4. Vestigios de ocupaciones del
gobierno federal mexicano en los terrenos que pertenecieron al
lago de Texcoco hasta 2014, pero que actualmente constituyen
el emplazamiento del Nuevo Aeropuerto Internacional para la
Ciudad de México. Este aeropuerto sera el proyecto de desarro-
llo mas grande de la region a la fecha, aunque cuestionable por
sus altos costos, viabilidad técnica e impacto social y ambiental.



pedagogico. Desde que fueron desembalados
en el taller, algunos publicos y administradores
rechazaron la presencia de estos escombros que
desde entonces se anticipaba en los espacios
de exhibicion del «Arte» en la ciudad de
Morelia. El calificativo utilizado para referirse
a los materiales del MALT fue basura. Si bien
este calificativo podia referirse a las huellas
residuales de aguas negras de los bordos y
desagiies sobre el lago de Texcoco —a las
cuales Melissa tuvo que saber reaccionar en
su momento—, su enunciacién operaba sobre
todo en un ejercicio de valoracion de ciertos
objetos en relacion a canones y convenciones
relativos a determinadas tradiciones del arte
occidental. Aunque el Museo es uno de los
artefactos fetichizadores por excelencia para
dichas tradiciones, sus mecanismos permiten
también discutir los valores jerarquicos de «alta
cultura» atribuidos al arte (Bishop y Perjovschi
2013). Como nos lo indica Jill Bennet:

El arte no es el producto de un pensamiento
unificado que se ha ensamblado en una serie de
propiedades comunes dentro de una nocion sin-
gular, es el producto de una intrincada disocia-
cién de pensamiento [...] ya no es la pregunta
squé es el arte? sino jqué estd el arte haciendo?
(2012: 6,11-12).

Este «hacer», en nuestro proceso con el
MALT, implicé imaginar la posibilidad de
una rmuseologia animista: una museologia que
permitiera configurar presencias de objetos no
esperables en las logicas instituidas de museo,
para que operen, a través de estos objetos,
situaciones no previsibles en la experiencia
museistica de cultura.

Los objetos-escombro fueron entonces
centrales para debatir las politicas de exhibicion
del arte, asi como las politicas de conocimiento
académico. En las discusiones de cierre de la
activacion del MALT en Morelia, por ejemplo,
se evidencio la disrupcion que produjeron estos
objetos para quienes los consideraron basura a
lo largo de su aparicion en Morelia. El término

basura es de una complejidad inmensa: opera
como un régimen de calificaciéon de las cosas
segun lasituacion quetrae consigo el observador.
Pensando con Igor Kopytoft (1986), el valor
nunca es una propiedad inherente a los objetos,
sino un juicio hecho por sujetos. Calificar a un
objeto como basura es ubicarlo en una relacién
en la cual éste es despojado de sus atributos
de permanencia y utilidad a la vez que se le
atribuyen cualidades estéticas y simbdlicas de
«desagrado» (huelen, saben y cargan consigo
signosy evidencias de rechazo yasco). Por tanto,
pierden valor, se «desfetichizan»: la energia
que porta consigo un determinado objeto se
«ensucia» al ser éste desechado (Gutiérrez,
2010). El objeto desechado es desprovisto
de valor simbolico, cultural y epistémico; es
despojado de todo aquello que podria ser
aprehendido, despojando simbdlicamente con
ello a quien alguna vez los poseyd. Re-insertar
un objeto «sucio» en el territorio baluarte de
los objetos altamente valorados es pues lidiar
con el problema politico del rechazo a ciertas
materialidades que se construyen desde valores
que plantean qué (y quién) debe existir en este
territorio. Esta irrupcion fue colocada en el
centro del debate en este espacio pedagogico
que dio origen al ejercicio moreliano del MALT.

Animar el abandono del suelo lacustre del
lago de Texcoco desde una serie de objetos-
escombro es rescatarlos de su estatuto de
basura, paraluego re-valorarlosyre-insertarlos
en el espacio de exhibicion defendiendo su
estatuto de vestigio: encontrando en este
escombro la potencia del relato y su memoria
(Gutiérrez, 2010). Animarlos es también
constituirse con estos escombros, hacerse su
sujeto y asumir en ello la incidencia de esta
sujecion en la propia constituciéon comunitaria
de aquellos que los atendemos, los rescatamos,
los cuidamos. Ahora bien, este nuevo estatuto
animado del vestigio solo tiene sentido si no
se le borra su previa biografia de desalojo y
abandono. A diferencia de otras propuestas
de «vuelta al uso», aqui el objeto-escombro
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se valida en tanto hay un ejercicio de mirada
y conocimiento que quiere narrar el desalojo
y el abandono interpelando su materialidad
intrinseca, entendiendo dicha materialidad
como una «polisemia especulativa» de sus
trayectos vitales. Dar cuenta de esos trayectos
es una labor de reconocimiento de la densidad
problematica inherente a su abandono.
Eleonora Fabiao (2006) nos ayuda a enten-
der como esta particular museologia puede
considerar la mediacion y los transitos de la
experiencia vital del lago de Texcoco como una
plataforma para que surja en ella la experiencia
de los lagos y reservorios de agua de Michoacan:

Estos objetos tienen la naturaleza paradé-
jica de ser; simultdineamente de convertirse en
vida y convertirse en muerte. Por lo tanto, me
gustaria sugerir que por la cualidad intrinseca
y latencia paraddjica... deberian denominarse
Becoming Objects (Deviniendo Objetos)... Estos
Becoming Objects, como seres paraddjicos, son
simultdneamente corporizados y momificados,
ideas y cuerpo: ambos siendo paridos y murien-
do, siendo paridos mientras mueren, muriendo
mientras son paridos. Los Becoming Objects son
paraddjicamente palabra y cosa, nombre y obje-
to, sentido y designacion: son objetos anormales
en su inexorable modo de combinar lenguaje,
palabra y forma (Fabiao, 2006).

El trato que dimos a los objetos-escombro®,
a partir de su estatuto de coleccién de museo,
los asumié como elementos de importancia
relativa: esto quiere decir que si bien impor-
taba desgrenar las implicaciones, significados
y relatos del objeto mismo en relacion a la ta-
xonomia que lo hace parte del MALT, éstas no
serian de valor universal sino que se produ-

6 Trabajamos en este orden de acciones: desempacamos, or-
ganizamos segin cddigos y medimos sobre las mesas de tra-
bajo, limpiamos, conversamos acerca de qué eran cada uno y
como cada categoria marcaba relatos claves acerca del lago de
Texcoco; cada una y uno escribié un relato acerca de la posi-
ble biografia del objeto; identificamos qué espacios tomaria
emplazar la coleccion en la sala de exhibicion y diseflamos el
montaje; reacomodamos el embalaje y custodiamos la colec-
cién mientras se producia la expografia.

cirfan segun la mirada, experiencia singular,
conocimientos y afectos de la persona que le
narra. Los escombros del MALT son Becoming
Objects que se van connotando y ontoldgica-
mente configurando como verbos progresivos:
no son fijos, estan siendo. Estan siendo pro-
vistos de sentido, por ejemplo, por el gedlogo
Victor Garduio, invitado al proceso de taller
a narrarnos las historias milenarias de los se-
dimentos lacustres’; estan siendo apreciados o
depreciados por diversos agentes quienes los
miran como vestigio, como objeto cotidiano,
como basura; estdn siendo dispuestos para ser
narrados por Ana, Leonardo y Diana. Todas
estas operaciones son ademads tanto artisticas
como politicas® el grupo de gestores, estudian-
tes, participantes, colegas y complices somos
su albacea. No hay museologia sin comunida-
des enredadas de entidades, viviendo todas a
su modo: cosas siendo cosas, personas siendo
personas, vegetales siendo vegetales, animales
siendo animales, minerales siendo minerales;
personas y cosas confundiéndose con vegeta-
les, animales, minerales y documentos; cosas
siendo escombro y vestigio a la vez, mientras
algunas personas luchan por sujetarlas.

En este sentido, la mediacion propuesta por
el MALT se acerco al «SF» que nos propone
Donna Haraway (2016): SF puede leerse
como speculative fabulation’ (especulacion
fabulativa): una narracién no domesticada en

7 Desde el inicio de los procesos pedagdgicos que aqui se
relatan, la coleccién fue progresivamente desembalada, a la
vez que era socializada con invitados de diferentes discipli-
nas académicas quienes aportaron lecturas e interpretaciones
preliminares sobre sus rasgos materiales. El punto de vista de
la geologia de los suelos lacustres fue la primera incursién de
este tipo para el MALT.

8 La relacion entre procesos artisticos y objetos es de impor-
tancia vital en las genealogias de los procedimientos estéticos,
mas aun cuando inciden en la configuracion de las memorias
que buscan ser visibles. Para ello ver Riafo, Pilar (2003) «En-
cuentros Artisticos con el dolor, las memorias y las violencias:
Antropologia, Arte Publico y conmemoracién».

9 En la pelicula de Fabrizzio Terranova (2016) Donna Ha-
raway: Story Telling for Earthly Survival, la autora propone
una definicion de SF: https://www.youtube.com/watch?-
v=2FGXTQnJETg



la cual es posible la construccién de diferentes
6rdenes asi como la imaginacién de posibles
futuros. Segin esto, el «siendo» del objeto
tiene todo que ver con los conocimientos,
perspectivas, disensos, incluso vindicaciones
de orden politico que se hicieron manifiestos
en el contexto del encuentro con dicho objeto.
La historia reciente del lago de Texcoco es por
tanto un ejercicio de especulacién fabulativa:
una accion de significados a ser producida por
todos aquellos, entre estudiantes y publicos,
que le encuentren y le nombren. Esta historia
bien puede convertirse —puede devenir— la
historia de los lagos de Michoacan. En esta
nueva historia, si bien existen datos y textos
que enmarcan la trayectoria de la biografia
del territorio lago de Texcoco, provistos por
mecanismos expograficos claros —cédulas,
textos y materiales pedagdgicos que debimos
trabajar—, las interpretaciones y sentidos que se
produzcan de su lectura pueden ser tan diversos
que no se estabilizan en una verdad tnica.
Cada una de las especulaciones e historias
(SF) que se produzcan nos hace saber algo
legitimo, en la medida en que se refieren a una
materialidad concreta recogida en una geografia
tangible, considerando que se aterrizan en una
disposicion museografica particular.

Luego de este taller y durante un afo,
trabajamos con los estudiantes de las
asignaturas de Taller de Critica y Curaduria I
y II en entender la especificidad de cada una de
las operaciones museologicas que permitirian
disponer el MALT para sus devenires:
curaduria, expografia, actividades publicas y
comunicacién social. Trabajamos sobre cémo
se podrian generar procesos de didlogo entre
disciplinas, activistas y saberes sociales acerca
del agua, y cdmo se podrian generar encuentros
acerca de las crisis del agua por medio de
la disposicién espacial de la Coleccién de
escombros en una sala de exhibicion. Este
trabajo consistié en experimentar —no sin
errores, cansancio, desacuerdos y problemas de
administracion con las entidades culturales de

la UNAM vy la ciudad misma— con un museo
que no fuera la mera disposicion de cosas
y textos en una sala, sino que fuera un featro
epistémico: un lugar donde cada objeto, texto,
persona y mecanismo didactico produjera un
performance de interpelacion acerca del agua
en la cuenca de Texcoco resonando con el agua
en Michoacan. A la larga, el proceso generd un
mecanismo propio de las artes vivas'’: conjugar
de forma sensible y reflexiva procesos poéticos
y de conocimiento. La museologia animista —
colectivamente creada, cabe anotar— se dispuso
a activar y producir, cuestionar e incidir, antes
que simplemente mostrar las tensiones del lago
de Texcoco.

Asi, siguiendo esta perspectiva, surge este
proyecto como una entidad mutante: aparece
como proyecto de investigacion artistica, como
ejercicio pedagodgico, como proyecto cultural
y como ejercicio politico para la protecciéon
del agua y el territorio. Es decir, el MALT sur-
ge para artisticamente producir investigacion
e incidencia politica, entendiendo que «artis-
tico» no consiste en la voluntad autoral de ha-
cer objetos contemplativos o bellos, sino en la
procura de mecanismos sensibles e ingeniosos
que identifican formas y modos —tomados

10 La invitacién al MALT a la ENES Morelia se realizé en el
marco del Seminario de Estudios del Performance y las Artes
Vivas (SepaVivas). En este escenario se busca generar proyectos
de investigacion artistica que, partiendo de procesos, dinami-
cas, incitaciones y acciones del arte del performance, la danza
y el teatro contemporaneo, se produzcan acontecimientos so-
ciales especificos acerca de urgencias sociales y politicas en el
marco de la comunidad universitaria y de la ciudad. En este
sentido y de forma singular, Artes Vivas (Abderhalden, 2010)
opera como un debate y una provocacién para tomar las plata-
formas institucionales del arte y movilizar discusiones colecti-
vas e interdisciplinares junto a acciones concretas: se ocupa de
como las précticas artisticas animan y proveen densidad sensi-
ble y poética a los actos que constituyen vidas y supervivencias.
Performance, siguiendo su etimologia (Mckenzie, 2001), se
entiende como «desempeiio cultural o ejecucion repetitiva» de
una serie de actos o haceres que constituyen la posibilidad de
un acontecimiento politico o poético. Por tanto, desde el Sepa-
Vivas, se busca generar un espacio experimental entre saberes,
disciplinas, agentes y lenguajes para construir acontecimientos
sociales especificos, complejos y relevantes.
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de la vida cotidiana o de diferentes discipli-
nas y saberes— para generar situaciones ex-
perimentales que operan en el mundo. En el
ejercicio de clase aqui discutido, este «inves-
tigar artisticamente» se intensifica al reunir
energias y recursos (institucionales, sociales,
interdisciplinares, somaticos e incluso fisiol6-
gicos) en procesos de trabajo que operan tanto
en la vida como en el aula. Esto requiere del
afecto y disposicion de los agentes (gestores,
estudiantes, profesores, amigos, activistas, en-
tre otros roles) para atreverse a producirlos.
Si los agentes no se sienten convocados, no
hay manera de desenvolver un performance
de saber y hacer en el mundo. Construimos
una comunidad politica que se hizo cargo de
la memoria y discusion sobre la desecacion de
los lagos. Hicimos de la clase un taller donde
lo que ibamos identificando como curaduria o
museologia se connotaba y contrastaba en el
ejercicio mismo del MALT. Si bien habia roles
—unos éramos los maestros y otros los estu-
diantes— las ejecuciones se gestaron de forma
horizontal.

El MALT no se nos presenté unicamente
como formas didacticas que cualifican y orientan
acontecimientos pedagogicos singulares, sino
como procesos éticos y epistémicos, como formas
colectivas de hacer. La exposicién que dio origen
y destino a este taller tenia que suceder para
que éste operara efectivamente en sus publicos.
Si esto no llegase a suceder «en la practica», el
performance de montaje, mediacién cultural,
didlogos entre objetos, personas y afectos, no
hubiera producido lo que se propuso producir
y saber en su paso por Michoacan. Esto implico
asumir que teniamos responsabilidades con las
instituciones, con el lago de Texcoco y con los
colegas con quienes trabajamos. Asi, tuvimos
que implementar formas de trabajo claras para
llevar a cabo el proceso a completud, asi como
gestionar recursos y hacerlo experimentalmente.
Teniamos que situarnos e ingeniar un escenario,
con todas las complicaciones e impases que le
fueran inherentes.

Para lo anterior, trabajamos entre discipli-
nas y estrategias —sensibles y epistémicas—
que pudiesen generar espacios culturales, si-
guiendo las orientaciones desde las premisas
de una museologia animista. Se consider6 que
los problemas complejos son irreductibles y
no pueden ser abordados desde un tinico pun-
to de vista: estos requieren ser asumidos desde
la constante inquietud entre formas de trabajo,
opiniones personales, tomas de posicion po-
litica, afectos y deseos. Son colaborativos. Lo
mads importante para esto es saber qué se desea
que suceda con el trato del problema: no hay
alcance, por modesto que sea, que no importe.
Es por ello que aula es un laboratorio de pro-
duccién de experiencias entre colegas, donde
al ir creando un mapa de referencias, lenguajes
y procedimientos en comun (incluso bajo ten-
sién), se pueden ir produciendo e ingeniando
formas de abordaje. El Museo Animista del
Lago de Texcoco (MALT) en la Escuela Na-
cional de Estudios Superiores en Morelia fue
un proyecto de investigacion artistica, aunque
también pedagdgica. Asi pues, para nosotras
y nosotros, el animismo que convocaba este
museo performativo se entendi6é en primera
instancia como la manifestaciéon de fuerzas
afectivas y epistémicas detonadas por un con-
junto de escombros, agenciados de forma co-
lectiva, produciendo conocimiento mientras
el objeto mismo a conocer (el lago de Texcoco
en tanto territorio) se gestaba, transformaba y
nos atravesaba.

Segundo momento: el MALT en la sala de
exhibicion

Sobre el suelo de la sala 3 de exhibiciones del
Centro Cultural Clavijero hay unas platafor-
mas de madera que no se elevan del suelo
mas de quince centimetros: fungiendo como
pedestales, las plataformas obligan al especta-
dor a mirar hacia abajo. Sobre sus superficies
se dispone una serie de materiales de diferen-
tes formas y tamanos. En el primer plano de



Vista de la instalacion del Museo Animista del Lago de Texcoco en el Centro Cultural Clavijero en Morelia, mostrando algunas piezas y disposi-
tivos museograficos

esta fotografia se pueden ver unos objetos,
escombros y varillas que pertenecen a cons-
trucciones derrumbadas por el sismo que re-
movi6 a Ciudad de México en 1985. Atras, se
ven materiales de proyectos fallidos dentro
de los terrenos del Nuevo Aeropuerto Inter-
nacional de la Ciudad de México. En una es-
quina, igualmente a ras de suelo, un monitor
nos muestra como se ve la tierra en el lago de
Texcoco: un hibrido de estratos geoldgicos e
intervenciones humanas que podriamos pisar
si el monitor fuese una ventana abierta. En
el fondo, sobre el muro central de la sala, un
mapa: los territorios disputados hoy en la an-
tigua cuenca central mexicana parecen retazos
de distintas tierras que no se recomponen en
un territorio unitario. Al lado derecho, junto a
la entrada de la sala, hay un texto que resume
las premisas del Museo Animista del Lago de
Texcoco (MALT):

En su origen, la nocién de animismo
buscaba nombrar, someter y dividir un conjunto

de saberes y practicas que no encajaban en
la vision moderna del mundo: lo vivo y lo
inanimado debian separarse el uno del otro
para asi permitir el surgimiento de un dnico
orden, en medio de un aparente desorden. El
Museo Animista del Lago de Texcoco transita
entre diferentes disciplinas, saberes y practicas,
buscando actualizar y potenciar esta palabra.
Situado en el contexto del actual lago de
Texcoco, este proyecto presenta la desecacion de
la cuenca central mexicana como un complejo
fenémeno en el cual lo vivo y lo inanimado se
confunden, y el pasado se anima en el presente:
este museo convoca nuevos saberes en lugar de
interpretar objetos como signos de una narrativa
histérica univoca; busca borrar las fronteras
entre espectadores, mediadores y objetos en
vez de separar objetos a partir de dispositivos
museoldgicos; acoge al cambio y al deterioro en
lugar de preservar reliquias histéricas."!

El MALT, tal como se ve en la fotografia,
se construye como un espacio provisto

11 Declaracion del Museo Animista del Lago de Texcoco em-
plazada como texto de sala en su activacion en el Centro Cul-
tural Clavijero de Morelia.
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de herramientas museograficas diversas
esperando a ser usadas, movidas, habitadas.
Para darle forma a estas herramientas ha sido
necesario llevar a cabo labores tan diversas
como los dispositivos museograficos mismos:
labores de investigacion que producen marcos
de saber sobre las entidades vivas y muertas
de la memoria ecolédgica del lago de Texcoco
—su suelo, sus plantas, las aves que migran
cada afio a sus riberas, las comunidades que
habitan su orilla, las empresas que explotan sus
terrenos y el producto de estas explotaciones
contaminado por multiples hibridaciones,
intercambios y procesos productivos—;
labores de pedagogia experimental tales como
las que se describen mas arriba en relacion
al taller llevado a cabo en el Laboratorio de
Historia del Arte de la Escuela Nacional de
Estudios Superiores de la UNAM, Unidad
Morelia; labores de expografia que le dan
forma al espacio, para recibir en ¢él a los
escombros del MALT; labores de mediacion
que orientan los saberes que el MALT trae
consigo hacia el encuentro con nuevos
saberes sobre la cuenca michoacana; labores
de espera, de cuidado, de persistencia que
atraviesan a todas las anteriores instancias.
Los saberes que se producen aqui deben ser
entonces tan diversos como estas entidades
vivas, muertas y en transito, tan variados como
las labores mismas que se entrecruzan en su
espacio museografico: la diversidad, como lo
dice Brigitte Baptiste a proposito de ciertos
ecosistemas que se hibridan y transforman
tras la llegada de nuevos artificios, produce
mas diversidad (Baptiste, 2017). Los saberes
sobre lo diverso necesitan operar en diversos
sustratos de sentido, en diversos espacios
de legitimacion, en multiples espacios de
interlocucién y deben producir una variedad
de relaciones interpersonales: los saberes
sobre lo diverso deben producir diversidades
epistemoldgicas,  espacios  intermedios
antes no habitados, nuevas conversaciones
multivocales.

Segun lo anterior, el MALT se abrié en
la sala 3 del Centro Cultural Clavijero de
Morelia para construir un escenario de
produccién de saberes sobre la diversidad del
lago de Texcoco, usando las caracteristicas
de su sala de exhibicion, teniendo presentes
sus afiliaciones institucionales y situandose
geopoliticamente en Michoacan. El MALT
se emplaza aqui de un modo particular: se
dispone en un espacio que le permite desplegar
sus herramientas (escombros, documentos,
plataformas de exhibicién, mapas, pizarrén,
textos y espacios vacios) para luego posibilitar
su posterior repliegue y futuros despliegues en
otros espacios que presenten otras exigencias
arquitecturales, institucionales, politicas.
El MALT es una coleccién de escombros
producto de las labores de reconocimiento
de la materialidad de la cuenca de Texcoco;
es un ejercicio de revaloracion, especulacion
y pedagogia; es una museologia migrante
y mutante, una multiplicidad (Deleuze y
Guattari, 2008) que a medida que se emplaza
y despliega, se transforma. El MALT no es
entonces una unidad discreta que se inserta
en un espacio determinado de manera
univoca —manteniéndose inerme, auténoma,
sin requerir adaptaciones, sin ser afectada—,
sino que circula a través de él, produciendo
y acumulando saberes en su transito. En
este sentido este proyecto no es una obra de
arte, ni un conjunto de piezas agrupadas en
compartimentos exhibitivos, dispuestas para
ser fijadas por dispositivos como el pedestal,
la vitrina o la ficha técnica.

El MALT debe habitar un territorio que
le permita ser procedimiento investigativo
y emplazamiento sensible, tanto como
ser espacio de discusién, convergencia,
produccion y deposito de saberes: necesita
ser exhibido mientras su propia exhibicién lo
produce y afecta; necesita revelar los marcos
de las categorias y modos de clasificacion ya
producidos, presentaindolos como puntos
de fuga hacia otras clasificaciones y posibles



trayectorias; requiere que las narrativas
sobre el lago de Texcoco se sumen a nuevas
narrativas; demanda presentar su siendo-
escombro y su siendo-museo como procesos
antagonicos en constante conversacion, lucha
y tensidn; necesita recoger y desplegar los
devenires pedagdgicos ocurridos en el salén
de clase, asi como sus desbordes hacia la vida
cotidiana y sus contingencias institucionales.
Tal espacio podria ser el territorio
recientemente nombrado de la investigacion
artistica (Borgdorff, s/f): un territorio en el
cual «investigar desde el arte» se sitia como
una forma legitima de indagacién que se
diferencia de «investigar sobre el arte» tanto
como de «investigar para el arte». El «arte» al
cual se remiten las investigaciones artisticas
se considera como un espacio de libertad de
transito y experimentacién epistemoldgica
mas que como un campo auténomo, auto-
normado y auto-contenido por mandatos
disciplinarios. Este territorio particular de
investigacion se ha delineado al interior de
algunas instituciones educativas (Borgdorff),
algunas practicas artisticas (Steyerl, 2010) y
espacios extra-disciplinares (Holmes, 2008)
queidentifican como ciertos procesosartisticos
no estan situados en otro lugar diferente de
la investigacion. La categoria investigacion
artistica es hibrida —como lo es el territorio
del lago de Texcoco—, contemplando como su
rasgo constitutivo a procesos transdisciplinares
aun en debate: procesos que se encuentran en
bisagras disciplinares, en espacios intermedios
entre disciplinas académicas y accion directa,
o entre espacios culturales y espacios politicos;
procesos que son artisticos pero operan en
lugares diferentes a lo artistico, o que vienen de
otros territorios diferentes al arte y transitan
por el arte; procesos que al configurarse se
piensan y repiensan; procesos que conocen,
no «a pesar del debate» sino «en debate».

Las investigaciones artisticas generan
formas a la vez sensibles y epistémicas,
maleables y actualizables que, citando a

Donna Haraway (2016) «se quedan en el
problema de los problemas que tratan'?».
Esto quiere decir que sus procesos de trabajo
inciden tanto en la construcciéon como
en el cuidado de los problemas mismos,
reconociendo la complejidad de los mismos
y la gran marafia de factores y dindmicas que
los constituyen, al punto de enfrentarse con
franqueza a la imposibilidad de una solucién
plena o del todo ecudnime. La sensatez de estas
interpelaciones no es entonces quedarse en la
construccion de simbolos, representaciones o
imagenes colectivas, sino develar e incidir en
la densidad vital que se cuida por medio de
practicas y procesos de trabajo.

Las formas de las investigaciones artisticas
interpelan y desacomodan los mecanismos
por los cuales la investigacion «disciplinada»
se ejecuta metodoldgicamente, se socializa
entre pares excluyendo publicos, funda
procedimientos académicos legitimantes:
la investigacién, en su sentido instituido,
apela a ciertas operaciones de saber objetivo
(datos o fuentes), formas de verificacion
(demostracion,  deducciéon,  conclusion)
y formas de divulgacién (revisién entre
pares, paper cientifico) para establecerse
como el conocimiento univoco o «verdad»
de un problema. Al arte, al disefio y a otros
saberes extra-académicos, por su parte, se
les ha asignado lugares (histéricamente,
culturalmente, socialmente, econémicamente,
politicamente estratégicos) en los cuales su
estatuto de conocimiento no puede operar

12 Esta es nuestra traduccién de la frase «staying with the
trouble»: la palabra «trouble», tal y como la emplea Haraway
en su texto, tiene multiples dimensiones que permiten incluir
en ella todas las complejidades que estan presentes y laten-
tes en aquello que se quiere nombrar. Hemos llamado este
«trouble» como «problema» para efectos explicativos, aunque
«trouble» sea también dificultad, angustia, pena, mal, esfuer-
zo, afeccion, averia, conflicto, desgracia, incomodidad, preo-
cupacion, inquietud. «Trouble» puede ser incluso una palabra
que nombre a la situacién misma, llevando veladas otras acep-
ciones y potencias, que develan también regimenes de afectos
tensos que marcan nuestras relaciones con las circunstancias.
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como tal: la exposicidn, la oficina, la vitrina
de la tienda, la sala de subastas, entre otros
espacios que estan disefilados para congelar,
atrapar y posteriormente desactivar sus
potencias para hacer aprehensibles una serie
de «obras» que puedan ser determinadas
como mercancias. Las «obras» ya estdn
«obradas»: si producen algun saber, este saber
so6lo operaria dentro de unos marcos cerrados
de especificidad, vigilados a distancia por
«el superego institucional disciplinario»
(Gibbs, 2005) y sus facultades policivas. Este
«superego institucional» suele ubicarse en las
coordenadas de las ciencias y las humanidades,
las cuales poseen las llaves de los protocolos de
validacion institucional de todo producto de
conocimiento. Las investigaciones artisticas,
por el contrario, estdn «en obra»: construyen
un marco, entre sensible y epistemoldgico,
que permite acoger sus devenires, transitos
y transformaciones. Dentro de dicho marco
las disciplinas tiemblan, a medida que se
construyen nuevos conocimientos que no
se acomodan a ninguin protocolo instituido,
impidiendo ser plenamente validadas por los
mecanismos académicos o artistico- culturales.
Estas investigaciones abren ademas un espacio
para el conocimiento parcial, afectivo y
situado (Haraway 1988), e igualmente alientan
el fracaso" como fendmeno productivo y los
caminos divergentes como potencias del
saber: la diferencia en pleno «diferir» aparece
como su horizonte epistemoldgico, en lugar
de la sintesis que propondria una obra —en
ocasiones unida a los procesos de estetizacion
y neutralizacién politica que demandaria una
determinada forma fija.

Ciertas investigaciones, como aquella que
realiza el MALT, ponen en crisis la configuraciéon
del estatuto politico, estético e incluso profesional
de lo que se podria denominar «arte», no sélo

13 Una interpelacién al «fracaso», a propésito del libro The
Queer Art of Failure de Jack Halberstam (2011), puede revi-
sarse en: http://paroledequeer.blogspot.com/2018/07/el-arte-
queer-del-fracaso.html

porque su ser-basura confronte las formas
esperadas para aquello que desea verse exhibido
en una sala de un museo: lo hace también al
hacer uso de sus espacios de «confinamiento
disciplinar» como lugares de encuentro y transito
de objetos, cuerpos y saberes. El aula en la cual
se desembalaron los escombros, por ejemplo, fue
usada como laboratorio de produccion de saberes
y especulaciones sobre una cierta geografia, tanto
como fue un espacio para desarmar y rearmar las
disciplinas mismas que estaban dispuestas para
ser «ensefiadas» (la curaduria y la museologia).
El espacio de exposicion, en el mismo sentido,
es mas un «espacio expectante» en el cual se
dispone una serie de materiales para que algo
se produzca, se transforme y se sume al cuerpo
de una investigacién artistica multiforme y
viviente. La sala del Centro Cultural Clavijero
que se muestra en la imagen es uno de los muchos
emplazamientos posibles para el MALT, tanto
como el MALT que se manifiesta en Morelia es un
momento dentro de un cuerpo de saber dinamico
que esta en constante proceso de actualizacion™.
Los escombros que se ordenan esta vez en sus
plataformas, en filas y columnas, son susceptibles
de ser movidos, reorganizados de diversas

14 Es importante considerar que esta capacidad entre huma-
nos, objetos-escombro e instituciones para co-constituirse y
producir acciones, la llamaremos «agenciamiento», siguiendo
el trabajo de Alfred Gell (1998). Alfred Gell nos lleva a pensar
que aquello que emerge del agenciamiento puede ser la accién
del objeto mismo sobre aquello que lo constituye y no nece-
sariamente una forma de ordenamiento del poder discursivo
humano. Con esto no queremos decir que no hubo formas de
gobierno humanas en el proceso de trabajo del MALT (algu-
nos tomabamos decisiones sobre la agencia de otros), pero en
el ensamblaje general se consideré una perspectiva ética: la
voluntad depende de lo que los objetos-escombros necesiten
para hacer posible una accién cultural acerca de la desecacién
del lago de Texcoco. Y como nos recuerda Carla Pinochet: «...
nada podemos adelantar acerca de estos objetos en especifico,
puesto que su naturaleza no es intrinseca sino relacional, su
papel es definitivo en la medida en que constituyen mediado-
res de la agencia social [...] La agencia consiste entonces en
una propiedad de ciertas personas y cosas a quienes se atri-
buye el origen de alguna secuencia causal, en tanto producto
de su voluntad o intencidn [...] como sostiene Gell, el «otro
inmediato» con el que se entabla una relacion social no tiene
porqué ser humano. La agencia social puede ser ejercida por
cosas y en torno a cosas» (Pinochet, 2016).



maneras, produciendo diversas configuraciones
gramaticales que se leen e interpretan.

La lectura e interpretacion de los materiales
del MALT es permitida ademas por el marco de
su museologia animista, que opera como el an-
damiaje sobre el cual se soportan, en el cual se
depositan y desde el cual se construyen saberes,
historias, objetos y sujetos: en este andamiaje se
ubican los escombros como objetos parciales,
como fracasos en si mismos (en tanto son re-
siduo, basura y huella indeleble de un abando-
no) que nunca se resolveran como los «éxitos»
escultdricos que inciten la borradura de su im-
pronta politica: la impronta de vidas humanas
despojadas de su tierra y la pisada marcada de
otras vidas susceptibles a migrar, mutar o morir
a causa de las transformaciones violentas im-
puestas sobre esta geografia lacustre del centro
de México. Por el contrario, estos objetos-es-
combro estan dispuestos para ser discutidos y
ser los detonantes de un constante proceso de
rescate, contextualizacion y valoracion: de ellos
mismos, de los sujetos que los miran e inter-
pelan, del estatuto (presente, pasado y futuro)
del lago de Texcoco, de las situaciones que re-
suenan en otros lugares cuya tierra y agua son
objeto de disputa.

EI MALT no queda entonces atrapado en las
vitrinas de un museo como una pieza mas ana-
dida a sus colecciones, sino que es un museo
dentro de otro museo: una serie de operaciones
de ordenamiento, interpretacion, mediacion y
produccién de saber unidas a un conjunto de
objetos, que se insertan como una entidad pa-
rasita dentro de las paredes y vocaciones de un
espacio determinado. Por esto, la exhibicion en
este caso es el laboratorio mismo en el cual los
saberes se producen, siendo a la vez un «wor-
kshop» (un espacio en el cual se desarman y
rearman cosas, para en ello repararlas) para el
museo: un parasito que mueve sus muros, de-
rrumba sus paneles y cuestiona su institucio-
nalidad como una institucionalidad cuya voz
determina qué es exhibible y qué no lo es, qué

es basura y qué es arte, qué es patrimonio lo-
cal y qué es objeto foraneo, qué es pasado y qué
es presente. Asi como la investigacion artistica
—en tanto proceder epistemologico, estético y
politico— «desobra» a la obra de arte, la mu-
seologia animista que se produce en la investi-
gacion que aqui relatamos busca «desobrar» al
museo.

La museologia animista opera pues como
un conjunto de coordenadas de validez que
orientan saberes, que acogen saberes nuevos,
que incorporan contradicciones irresueltas,
que incitan especulaciones y animan objetos,
escapando en ello —en la medida de lo posible
y lo probable— de las determinaciones que
dictan los espacios institucionales que acceden
acogerla. Basada en una adopcién abierta
de la palabra animismo, dicha museologia
cuestiona permanentemente su modo de
existir y cuestiona también aquello que existe
en ella. Este uso del concepto de animismo
se ha informado de ciertos debates recientes
dentro del campo de la antropologia. El
término animismo ha sido adoptado por
algunos autores adscritos al «giro ontolégico»
(Morrison, 2013) como una forma de dar
cuenta de los limites de algunas herramientas
tedricas tradicionales frente a ciertas formas
«no occidentales» de sociabilidad. En ello,
el animismo puede sefalar el limite de las
formas logocéntricas de conocer, al revelar el
modo en el cual éstas confinan algunas formas
de conocimiento (amerindio, verndculo o
no occidental) a los ambitos de la «creencia»
o la «vida concreta» (46). Dentro de estas
discusionesdisciplinares,alinterioryalrededor
delaantropologia, también han surgido nuevas
categorias onto-epistemoldgicas que critican
a las tradiciones decimonoénicas asociadas
a la nocién de animismo, encontrando a
estas ultimas insuficientes para explicar
fenomenos dinamicos en los cuales ninguna
distincion es del todo estable. Neologismos
tales como perspectivismo y multinaturalismo,
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Vista de la apertura al publico del Museo Animista del Lago de Texcoco en el Centro Cultural Clavijero en Morelia

acunados por Eduardo Viveiros de Castro
(2014), por ejemplo, se han empleado para
abordar el pensamiento amerindio como un
sistema filosofico en si mismo: tal pensamiento
considera a la «cultura» como el plano de
consistencia donde pueden surgir diferentes
«naturalezas», convirtiendo asi los pasajes
entre lo vivo y lo inanimado en un problema (a
la vez ontoldgico y epistemolédgico) que ya no
se puede considerar dentro de las coordenadas
animistas tradicionales.

Teniendo en cuenta el surgimiento de
estos nuevos conceptos antropoldgicos, la
nocién logocéntrica y colonial de animismo
ha sido defendida por el MALT: sus limitantes
y problemas son precisamente aquello que
puede revelar nuevas potencias. Al nombrar
lo «incognoscible» como animista, dicha
enunciaciéon se puede revelar como una
maniobra en tensién con el logos en lugar de
simplemente opuesta a él. Apelar a la palabra
animismo también puede ayudar a considerar
«lo animista» como un «Otro espectral» que
se infiltra en lo moderno, desafiando sus
ordenes desde adentro (Garuba, 2012). A la
vez, nombrar un fendmeno como animista
puede ser una manera de resistir al peso que
ciertas tradiciones epistemoldgicas y herencias
colonizadoras aun inflige en nuestras labores y
vidas (Stengers, 2012), dentro de las cuales los

museos —en tanto artefactos de alta produccion
simbolica— ocupan un lugar central.

Siendo exhibicion, el MALT ha sembrado
saberes en «puntos ciegos» no detectados
por las condiciones colonizantes del museo.
Siendo investigacion, este museo ha desafiado
a las policias académicas que han dado forma
a las tradiciones epistemoldgicas anteriormente
mencionadas. En tanto investigacion, el MALT
produce sus propias operaciones, mecanismos
y formas de saber, en lugar de acogerse a las
operaciones, mecanismos y formas del saber
cientifico: abre juego hacia formas post-
epistémicas de validacion que den cabida a lo
multiple (una multiplicidad de relatos sobre
el lago, sus objetos y sujetos), lo parcial (el
escombro, la parcela, la cuenca sin su agua), o
lo siempre diferido (la promesa de desarrollo
que justifica la manipulacién constante de
un territorio), entrando en juego con ciertas
producciones académicas y extra-académicas
que desean desbordar los marcos de poder que
las confinan en las ldgicas de la univocidad y la
correspondencia (Lather, 1993). En este sentido
su hacer no es un gesto sino una labor animista.

Tercer momento: puesta en publico del MALT

Un grupo de estudiantes, visitantes y algunos
miembros de la Comunidad Ecoldgica



Jardines de la Mintzita se retinen alrededor
de la coleccion de escombros del Museo
Animista del Lago de Texcoco, en la tarde del
jueves 22 de marzo de 2018, para la apertura
de su instalacién en Morelia. Atras, como
un teléon de fondo, se ven algunos mapas
y documentos rescatados en los terrenos
lacustres, que enmarcan el espacio habitado
por el MALT en esta sala de exhibicién. Los
cuerpos de este grupo de personas estan
erguidos, un poco inclinados hacia adelante
y levantando sus cabezas para mirarse unos a
otros las caras. Todos y todas estan en posicién
de escucha y habla, como si la coleccién
fuese la mesa alrededor de la cual se sientan
a convivir, debatir, conversar. Los escombros,
abajo, levemente elevados, estan mediando el
intercambio de las voces, y ya no recibiendo
obedientemente las miradas que los humanos
posan sobre ellos.

El MALT ha existido como investigacién
artistica sobre los devenires de un territorio
fragmentado, tomando la forma de una
museologia animista que se inserta, como un
parasito, dentro de las salas de exhibicion de
otro museo: para hacer esto, el MALT debio
ser dispuesto para ser puesto en publico.
El montaje en la sala 3 del Centro Cultural
Clavijero, en este sentido, no fue solamente un
mecanismo de visibilizacion de los problemas
propios del lago de Texcoco, ni de sus objetos-
escombro, sino un espacio de construccion
de relaciones reverberando en el lugar mismo
que lo recibia.

;Qué impacto produjo el emplazamiento
del MALT en Morelia?”” La visita a la sala
de exhibiciébn reunié aproximadamente
500 personas en el transcurso de un mes de
exhibicion. Lograr esto implic6 una labor
conjunta entre estudiantes, organizadores y
colegas para generar una serie de actividades y

15 El equipo de trabajo se organizé en comisiones segtn li-
neas de accién museoldgica: curaduria, expografia, comuni-
cacién y pedagogia, siendo esta tiltima la encargada de las ac-
tividades de mediacidn (tanto en sala como en sedes alternas).

programas culturales, para abrirle un espacio a
los asistentes al Centro Cultural Clavijero, a la
comunidad de la UNAM y a los movimientos
sociales que se dedican a los cuidados del
agua en la zona de Morelia; para permitirles
también conversar sobre los procesos que
configuran y desconfiguran a las cuencas de
México y Michoacan. Con ello buscabamos
sumar narrativas nuevas a las previamente
investigadas, construir hipdtesis sobre la
situacién socioambiental de ambas regiones
a presente, asi como confrontar puntos de
vista provenientes de diferentes disciplinas
académicas y saberes extra-académicos. Este
escrito es entonces una tentativa por recoger
los postulados de la museologia animista y del
tipo de investigacion que propone, a la vez que
es un ejercicio de reconfiguracion del MALT
tras su paso por Morelia. Para lograr tejer los
problemas que sefiala el MALT en la trama
de asuntos propios a la cuenca michoacana,
el MALT oper6 entonces en tres 6rdenes de
actividades: visitas guiadas en sala, actividades
publicas y conversaciones con académicos
y activistas. Siendo un museo mas que una
coleccion que se exhibe para ser contemplada,
el MALT ha incorporado labores propias
de la pedagogia de museos y la museologia
contemporanea: entre éstas se encuentran la
mediacién entre publicos diversos, una labor
autocritica sobre los contenidos exhibidos y la
apertura de foros de discusion sobre aquello
que se muestra.

El aglutinante entre estas actividades fueron
las premisas de la investigacion preliminar que
trajo consigo el MALT: entender al lago de Tex-
coco como una entidad fragmentaria y opaca,
susceptible de ser recompuesta y comprendida
de multiples modos, asi como de articularse
a otros fenomenos afines. Para construir este
punto de vista particular fue necesario idear
dispositivos que lo contextualizaran y situa-
ran en Morelia. Asi, un grupo de estudiantes
de la Licenciatura en Historia del Arte de la
ENES-Morelia, encargado de la curaduria de
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este montaje, produjo unos textos de sala que
se tejian a las categorias iniciales propuestas
por el MALT: estas «piezas conectoras» fueron
llamadas para-textos. Los para-textos se ocupa-
ron de situaciones concretas de las zonas acui-
feras michoacanas que pudiesen conectarse a
la situacién de desecacion del lago de Texcoco,
pensando a la cuenca central mexicana como
un posible futuro para los lagos de esta region:
la bidsfera de la mariposa monarca, los lagos de
Michoacan, las politicas del agua en México y el
lago Cuitzeo fueron los ejes sobre los cuales gira-
ron estas reflexiones para-textuales.

Otro grupo de estudiantes se ocupd de
organizar una serie de visitas, buscando en la
medida de lo posible incentivar a los visitantes
a especular acerca de la cuenca de Texcoco,
los lagos en general, el estado de Michoacan,
el Terremoto de 1985 y la actual construccion
del Nuevo Aeropuerto de la Ciudad de México,
entre otros asuntos. Dialogando, preguntando
y escuchando, fue posible en algunos casos
revelar que los visitantes, ademas de los
mediadores que orientaban sus visitas, tenian
algo que decir sobre las piezas exhibidas. Esto
reveld la posibilidad de una pedagogia de la
conversacion que fortalecié las premisas de la
museologia animista, considerando siempre a
la Coleccién de Escombros como un conector
entre el sitio de origen, los mecanismos de
exposicion, los guias, los visitantes y el sitio de
destino de este museo. Este grupo particular
de estudiantes estuvo activo todas las tardes
durante las cuatro semanas de exhibicién
charlando, llevando notas, produciendo
preguntas y conectando evidencias entre
conversaciones y escombros. Para esto, se
dispuso un pizarrén negro con barras de gis (o
tiza) de colores en medio de la sala, sobre el cual
se registraba una pregunta semanal para que las
y los visitantes reaccionaran de manera puntual:
depositando comentarios y reflexiones surgidos
de las conversaciones sobre, en y alrededor de
los escombros del lago de Texcoco, a manera de
huella de los nuevos transitos del MALT.

La premisa curatorial planteada por los es-
tudiantes, como fue sefialado mas arriba, espe-
culaba sobre el lago de Texcoco de hoy como el
posible futuro del lago Cuitzeo. Esta «consigna
especulativa» marco una conexion entre pre-
sente de la cuenca central y las problematicas
del agua en Michoacan, articulando referen-
cias, imaginarios y criticas sugestivas en re-
lacién a la politica actual de los lagos de este
estado. El lago Cuitzeo, uno de los mds impor-
tantes cuerpos de agua del occidente mexica-
no, ha sido intervenido de multiples maneras
tal como lo fue el lago de Texcoco: una via
intermunicipal que lo atraviesa de sur a norte
para conectar a Morelia con Ledn es tal vez el
proyecto de ingenieria mas evidente. Esta obra
ha roto el equilibrio ecolégico de Cuitzeo, ya
de por si sobreexplotado por la industria y el
cultivo, al dividirlo en dos. Adicionalmente, el
usufructo urbano del lago unido a la extraccion
de agua para uso agricola propiciaron el blo-
queo a concesiones para cualquier otro uso de
sus recursos hidricos, segtn lo reporto el Cen-
tro del Agua para América Latina y el Caribe
(CAALCA) en 2012 (Morales, 2012). A pesar
de la implementacion de multiples esfuerzos
por la preservacion de esta cuenca —los cua-
les incluyen el cobro por uso a restricciones—,
su uso sigue siendo mas intenso que su capa-
cidad, a causa del crecimiento constante de la
ciudad de Morelia. La artista habia conectado
previemente la biografia del lago Cuitzeo a las
discusiones sobre este proyecto que aqui nos
inquieta en la Enciclopedia de las Cosas Vivas
y Muertas: lago de Texcoco (2018), mientras la
Coleccion de Escombros era llevada de Ciudad
de México a la ENES - Morelia.

Desde 2003 las dos mitades del lago existen
desniveladas la una respecto a la otra, convirtién-
dose en dos cuerpos distintos aunque incomple-
tos, uno mas alto que el otro, uno mas seco que el
otro, necesitindose mas el uno al otro a medida
que se separan. Mientras la parte oriental cede
poco a poco, las aguas de la parte poniente de
este lecho han descendido con mayor celeridad



hasta reducirse a una capa delgada de escasos
centimetros, mas delgada ain cuando las tem-
peraturas se elevan, descubriendo dreas enormes
de tierra polvorienta que se levanta del suelo en
tolvaneras cargadas de residuos: de esta cuenca
se elevan particulas microscopicas de materia
organica que arrastran por el aire la vida cadavé-
rica del agua. Las piezas del MALT [...] revelan el
posible pasado, presente y futuro de esta cuenca
michoacana, aun perteneciendo a una cuenca di-
ferente: los objetos del MALT hicieron parte de
una capa de materia ajena que se extendi6 sobre
la superficie de un lago desaparecido, un lago que
hace mas de quinientos afos tenfa un tamano si-
milar al de su hermano michoacano, encogién-
dose en los siglos subsecuentes hasta romperse
en multiples pedazos. (p. 120).

Al igual que el lago de Texcoco, el Cuitzeo
ha sido un artefacto de trabajo humano: se
ha invertido en infraestructura civil para
administrar sus recursos y preservarlos, se han
insertado especies animales y vegetales, se han
depositado desechos en él y se le ha extraido
agua constantemente: a pesar de sus diferencias
(historicas, geograficas, politicas), en tanto son
extensos cuerpos de agua luchando frente a
la avanzada modernizadora, la vida del lago
de Texcoco y la vida del Cuitzeo comparten
destinos similares.

Esta mutua resonancia fue clave durante el
emplazamiento en sala del MALT. Si bien la
evolucion de la desecacion del lago Cuitzeo
no es un tema de discusién constante en la
ciudad, los visitantes lograban reconocer en la
Colecciéon de Escombros evidencias de la vida
de este otro lago. Para esto fueron cruciales
las muestras organicas de plantas y animales,
los artefactos industriales y de trabajo de la
tierra, asi como los tres videos geolocalizados
que se articulaban a los escombros a manera
de muestras de los suelos hibridos del lago
de Texcoco. La conversacion entre piezas y
humanos, eje de la activacién, tuvo como
anclaje a los suelos y la tierra desecada. En
varios de estos videos aparecen los suelos de
este desaparecido lago mostrando diversos
transitos y recorridos entre piedras, ruinas,

plantas y charcas que permitieron a los
Morelianos identificar rastros del paisaje actual
del Cuitzeo. Los videos activaron memorias
sensoriales importantes para la discusion de
la supervivencia de los lagos y las relaciones
entre ciudadanos y el agua, muchas veces
subestimadas en las disputas por los recursos
hidricos de la region: dichas disputas se
centran comunmente en el uso doméstico y el
manejo de desechos. Esta memoria sensorial
deton6 la produccion de relatos y afectos
que se narraron ahora en la primera persona
del singular: recuerdos de ocio y disfrute de
los lagos, memorias de jornadas de pesca,
experiencias filiales en sus riberas, voces del
agua en su densidad emocional que distaban
de las campanas de proteccion del agua como
simple recurso que se aprovecha y ahorra.

A partir de esta intuicién que conecta el
presente de una geografia con el futuro de otra,
deslocalizamos los ejercicios académicos para
narrar y entender los lagos en Michoacdn des-
de un territorio de experimentacion social con
mayor versatilidad que aquella del auditorio de
un museo. Abrimos espacios de convivencia
horizontal en los cuales los saberes académicos
pudieran ser socializados, desestabilizando las
condiciones de autoridad académica que usual-
mente los enmarcan. Realizamos cine-foros'
y conferencias'’ en el Café Cultural GiraLuna y un

16 Las peliculas escogidas buscaban conectar a los ptblicos con
la metodologia de investigacion del MALT vy su lugar en las ar-
tes (Botén de Ndcar de Patricio Guzman, Chile, 2016); busca-
ban también referirse a otras historias culturales que cita el pro-
yecto (Stalker de Andrey Tarkovsky; Rusia, 1979), tanto como
a las politicas del agua y derechos de los pueblos (Los Reyes del
Pueblo que no Existe de Betsabé Garcia; México 2015).

17 Las conferencias dadas por académicos de la UNAM vy de
la Universidad de Michoacan San Nicolas de Hidalgo busca-
ron generar un marco de conocimiento acerca de los lagos
en México (Vida y Muerte de los Lagos, conversacion entre
Adriana Salazar, Luis Zambrano Gonzélez y Ana Claudia Ne-
pote), conectar estudios de la geografia humana y la construc-
cion del Paisaje (Pedro Urquijo), experiencias de activismo
por la preservacion del agua en Morelia (Marcela Morales y
Activistas de la Comunidad Ecoldgica Jardines de la Mintzi-
ta), y aproximaciones al suelo lacustre (Isabel Israde y Victor
Gardufo).
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Coloquio de Investigacién Artistica' en el cam-
pus de la ENES, fuera de los edificios del museo.
Estas actividades bien podrian entenderse
como lo que la musedloga Eleaine Reynoso
llama para los museos de ciencias «comunica-
cién directa», en el sentido en que son plata-
formas museoldgicas que generan interaccio-
nes entre los agentes del museo y visitantes,
en las cuales se organizan una serie de saberes
(Reynoso, 2007). Reynoso construye esta no-
cién para cierto tipo de museos considerados
como «interactivos», en los cuales los saberes
se «experimentan» al activarse sus platafor-
mas. Habiendo un vinculo directo entre agen-
tes humanos y mas-que- humanos, el MALT
oper6é de forma diferente a esta nocién de
«interactividad». En este museo se apel6 a los
saberes y experiencias situadas, singulares y
propias de los visitantes unidos a las inquietu-
des generadas por la Coleccion de Escombros,
informadas por una pelicula o inquietadas por
un conferencista. Si bien se experimento cor-
poralmente en una interrelacién con el objeto-
escombro, en la cual la mirada y memoria han
sido fundamentales, la condicion experimen-
tal no emergié desde un juego unidireccional
sino desde la conversacion animada y el tejido
que iban formando en ello los agentes impli-
cados. Otra diferencia radical entre la museo-
logia animista y la nocién de «interactividad»
de Reynoso consistié en que el MALT no bus-
c6 una transmision de saberes incorporados y
estabilizados por la ciencia en las plataformas
museoldgicas, para ser comprobados tras la
experiencia de la visita. Si bien el MALT posee
saberes y perspectivas propias que se ponen
en escena para que actien entre visitantes y

18 Este coloquio cont con la participacion de Cecilia Delga-
do-Masse (directora del MUCA Roma, UNAM), Elia Espinosa
(investigadora en arte contemporaneo y estética, IIE, UNAM)
David Gutiérrez (investigador en historia del arte, ENES,
UNAM), Laboratorio de Publicaciones (Chantal Garduiio y
Maxime Dossin, ENES, UNAM), Alberto Lopez-Cuenca (in-
vestigador en historia del arte, BUAP), Ivan Mejia (investiga-
dor en historia del arte, UDLAP), Adriana Salazar (directora
del MALT) y TRES (Ilana Boltvinik y Rodrigo Vifias, artistas).

museo, su operacion no consistio en la com-
probacién de un hecho fijo y estable: consistid
por el contrario en la apertura de un escenario
para la produccion de diversas conversacio-
nes. Cada una de las plataformas aqui conce-
bidas ha sido pues un detonante para generar
dialogos, situando los saberes producidos en
la convergencia entre visitantes, mediaciones
y museo.

La instalacién de la coleccion del MALT
en Morelia fue entonces pensada como una
articulacién entre las historias del lago de
Texcoco y las historias del agua en Michoacan.
Para esto, el equipo de trabajo del MALT en
Morelia puso en practica las premisas de este
museo performativo, partiendo también de
los aprendizajes del taller narrados mas arriba.
En Morelia fue posible configurar al MALT
como espacio de negociaciéon entre deseos,
voluntades y posibilidades. Entendimos que su
activacion, actividades y teatro epistémico han
sido formas de hacer que aglutinan y tensionan
un grupo de humanos, escombros, instituciones
y sobre todo, geografias. Entre el lago de
Texcoco y Michoacan se han tejido haceres
convocantes, discursos, anécdotas, memorias,
interpretaciones y posibilidades de legibilidad
acerca de la vida y muerte de los lagos.

Cuarto momento: encuentros con la Comu-
nidad Ecolégica Jardines de la Mintzita

La noche del 12 de abril del 2018, en el Café
Cultural Giraluna del centro de Morelia, Mar-
cela Morales de la ENES y Eliseo Herrera de la
Comunidad Ecolégica Jardines de la Mintzita
conversaron sobre los usos y politicas del agua
en Michoacdn. El encuentro se organizé como
una de las actividades del programa publico
para el Museo Animista del Lago de Texco-
co en Morelia. Esa noche fue memorable: por
primera vez en casi una década de trabajo aca-
démico y activismo compartido entre ambos,
ellos se presentan publicamente a discutir y
revisar lo logrado, a nombrar los retos deriva-



Conversacion sobre las politicas de distribucién del agua en el estado
de Michoacén entre la doctora Marcela Morales y Eliseo Herrera, en
el marco de las activaciones del Museo Animista del Lago de Texcoco

dos de proteger y usar el nacimiento de agua'y
afluente La Mintzita.

Eliseo y sus colegas nos compartieron su
testimonio de lucha limpiando los alrededores
del manantial y manteniendo modos sustenta-
bles de vida. Ademas, por medio de un corto-
metraje, nos hicieron ver los retos y problemas
que han surgido de la avanzada urbanistica
moreliana y la consecuente captura de agua
por parte de cisternas privadas, sin regulacion
a pesar de su estatuto de reserva ecoldgica: el
manantial La Mintzita es explotado constante-
mente para diversos usos («No esta regulada la
explotacion del manantial de La Mintzita: ha-
bitantes». La Jornada Michoacéan, 27 de enero
2007) a pesar de haber sido declarado area de
proteccion ambiental. En 2010, por ejemplo,
hubo escasez de liquido en la zona norte de
Morelia, donde no hay acceso a agua potable.
Como respuesta al desabastecimiento se orga-
nizd una administracidon privada de alto costo
para los ciudadanos, acudiendo a camiones
cisterna (pipas) que toman constantemente
agua del manantial. Al no ser regulado, este
sistema de abastecimiento fue rapidamente
prohibido, desatando una protesta armada: la
protesta derivo en una reorganizacion de los
usos permitidos del manantial a largo plazo
—favoreciendo la extraccién de agua por via
de camiones cisterna— que consecuentemen-
te desatendio su caracter de area protegida. En
2012 este pequeio manantial (de aproximada-
mente 419 hectareas de extension) ya proveia

entre el 40% y el 50% de toda la demanda de
agua potable de la ciudad de Morelia, contan-
do con un caudal superior a cincuenta litros
por segundo (Morales, Paneque y Vargas,
2016).

Marcela nos expuso cémo La Mintzita la
hizo antropoéloga: sus investigaciones han bus-
cado potenciar la autogestion comunitaria del
agua en lugares amenazados por su explotacién
desregulada. La autogestion, en el contexto de
lo que nos cuenta Marcela, vincula procesos
ecoldgicos, ambientales, laborales, de consumo
y de significacion social en un territorio poli-
tico complejo como aquel de Michoacan. A la
vez, aprendimos de su voz que la autogestion
también es un territorio de contradicciones:
gestionar no sélo implica procesos de discusion
democratica y sustentable del agua, sino nego-
ciaciones con fuerzas que buscan poseerla por
medios extralegales para usufructuarla.

Esta noche que captura la foto se evidencio
cémo un pequefio nacimiento de agua se rela-
ciona con una amplia gama de desempefios hu-
manos: orientar este manantial hacia la sosteni-
bilidad implica una labor politica y de saberes
que los colegas de la Comunidad Ecoldgica y
sus aliados académicos llevan a cabo por medio
de multiples practicas pedagdgicas publicas:
bazares, talleres, marchas, producciones audio-
visuales y su propio grupo musical. Esa noche
intensa terminamos escuchando musica y be-
biendo para animarnos un poco.

En esta particular activacion del MALT
emerge algo importante: el MALT se
constituye como posibilidad de enunciacién
y representacion para una lucha relevante
por los lagos, manantiales y fuentes de agua
de Michoacan. Siguiendo a Donna Haraway
(1988), en este operan saberes situados que
provienen desde diversas fuentes y convergen
en un acontecimiento singular de conversacién
yescucha. Llegamos ala Comunidad Ecoldgica
Jardines de la Mintzita a través de muchos
contactos: Marcela,complicedel MALT, analizd
la crisis del manantial en su tesis doctoral
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—junto con Nicolas Vargas y Jaime Paneque
han colaborado en procesos de autogestion
del agua por medio de uso de tecnologias
geo-referenciales—. Ademas, los estudiantes
convocados por el taller de curaduria que dio
inicio a este ejercicio —cosa posible en una
institucion interdisciplinar— han participado
en labores de proteccién ecoldgica con sus
colegas de Ciencias Ambientales. Con los
lentes del lago de Texcoco puestos, pudimos
reconocer como el controversial proyecto de
proteccion ambiental ocurriendo alrededor
del manantial La Mintzita compartia rasgos
encontrados en el Cuitzeo. Asi, apoyados y
apoyadas en la museologia animista como una
serie de operaciones migrantes y mutantes,
decidimos permitir que su operacién politica
se desbordara hacia afuera de la exposicion.
Esto implicé salirse del edificio-museo,
llevando extensiones de esta museologia
liquida para contaminar con ella otros
espacios, permitiendo que ciertos relatos y
discursos que no han cabido en los museos de
la ciudad sean incluidos —respetando siempre
su autonomia politica—. Saberes situados y
problematicos, como aquellos que se producen
desde esta comunidad ecologica michoacana,
pueden generar tensiones productivas entre
arte, activismo y academia al ser acogidos
en el territorio de una investigacion artistica
como la que aqui presentamos.

La Comunidad Ecoldgica Jardines de la
Mintzita es un asentamiento irregular en si-
tuacion de ilegalidad. A mediados de la década
de 1970, contando con cincuenta familias, este
manantial fue ocupado para trabajar la siem-
bra bajo el liderazgo de Efrén Capiz (Morales,
2012). En los afos posteriores se produjo una
ruptura al interior de este liderazgo, generan-
do nuevas formas de organizacion a partir del
decreto GEM/SUMA 2005 del Ayuntamiento
de Morelia: dicho decreto declar6 el territorio
como area natural protegida (ANP), lo cual
implicé posibles desalojos para las comunida-
des aledanas. Adicionalmente, esta comunidad
ha sufrido afectaciones constantes frente al uso

desmedido del agua por parte de industrias
—en especifico, la empresa papelera Kimber-
ly-Clark—, el influjo de camiones cisterna, la
aparicion de balnearios turisticos, desarrollos
inmobiliarios y cultivos a gran escala, sumado a
disputas por la propiedad de la tierra frente a los
ejidatarios cercanos. A pesar de la complejidad
de su situacidn, esta comunidad se ha esforzado
para lograr su reconocimiento por parte del Es-
tado Michoacano, generando proyectos comu-
nitarios avalados y con inversién para proteger
la cuenca. No han abandonado la mediacién y
la discusion cultural de su lucha: el Tiangiiis La
Gotita es una feria cultural y artesanal que se si-
tua en diversas colonias de Morelia cada quince
dias para discutir los usos del agua con los habi-
tantes de esta ciudad. Asimismo, los miembros
de esta comunidad han realizado producciones
audiovisuales, conferencias, talleres y cada do-
mingo se retinen con simpatizantes para las Jor-
nadas de Limpieza del Manantial.

Estas circunstancias han llevado a configurar
esta comunidad como una fuerza politica que
habita una cierta zona gris'”: entre asentamientos
constantes pero sin propiedad legitima, siendo
sujetos politicos indigenas aunque no ejidatarios,
esta comunidad trabaja para el Estado limpiando
el manantial aun buscando mantener una
organizacion de base propia de caracter
ecoldgico. Con ello han configurado un modo
de accion que se hibrida a su vez: han reclamado
las acciones, valores y signos de la proteccion
ecoldgica, han incorporado la tradicién indigena
purépecha, han implementado la resistencia

19 Como lo indica la artista en su texto «Escala de grises: el des-
alojo del predio Hidalgo y Carrizo» (Salazar, 2016), el estatuto
juridico actual de la tenencia de tierras en México ha abierto
lugar a fragmentaciones y tomas ilegitimas de posesion: en 1995
ocurrié un cambio importante en la figura ejidal en México,
permitiendo un usufructo privado de la tierra que ha dado lu-
gar a la ruptura de ciertas comunidades, a la urbanizacién des-
medida y a ocupaciones ilegales de la tierra. Al igual que en el
manantial La Mintzita, en el lago de Texcoco han ocurrido his-
torias de despojo e ilegalidad que involucran a comunidades de
los municipios aledafios a este antiguo lago (en especifico Chi-
malhuacan y Atenco, aunque cada una por razones diferentes),
a desarrolladores e incluso al mismo gobierno federal mexicano.



Karla Téllez, estudiante de la licenciatura en Historia del Arte de la ENES-Morelia, trabajando junto con la Colonia Ecolégica Jardines de la
Mintzita en la jornada semanal de limpieza del Manantial la Mintzita

activa al uso urbano del suelo y han promovido
el trabajo de cultivo de bajo impacto como sus
coordenadas de sentido.

Las interlocuciones entre MALT y la Co-
munidad Ecolégica Jardines de la Mintzi-
ta fueron performativas. El MALT se prestd
como escenario para las actividades culturales
de la comunidad en dos ocasiones. En el dia
de la apertura de la exposicion, estudiantes y
activistas conversaron largamente sobre como
los objetos-escombro del lago de Texcoco se
pueden interpretar como reminiscencias de
las crisis del manantial La Mintzita. Si bien La
Mintzita no recibe desechos de la ciudad al ser
declarada ANP, el usufructo de las tierras ale-
dafas en la construcciéon de nuevos comple-
jos habitacionales hace presente una serie de
objetos-basura que segun ellos «podrian ser
la base para hacer su propio museo». Es por
ello que les invitamos en una segunda ocasién
para que emplazaran los diversos saberes, re-
latos, argumentos, performances musicales y
audiovisuales en el marco de las activaciones
publicas del MALT. Posteriormente, la comu-
nidad nos invité a producir con ellos actos de
cuidado del Manantial.

Quinto momento: el MALT en el manantial

Karla se para en equilibrio inestable sobre la
orilla del manantial. Con una horca remueve
los lirios que se acumulan y azolvan en las
partes bajas de este yacimiento. Los miembros
de la Comunidad Ecolégica Jardines de la
Mintzita hacen esta tarea todos los domingos,

mientrasenlas orillas restantes algunos vecinos
reposan y arrojan papeles al agua, a la vez que
una fila de camiones cisterna (pipas) drena el
liquido para llevarselo fuera, lejos de la fuente.
El agua brotante de La Mintzita se convierte
en un humedal donde crece una vegetacion
alta, tupida y verde, como aquella que rodea
a Karla desde atras. Si siguiéramos el humedal
mas alla, saliéndonos del marco de la imagen,
veriamos una columna de humo levantandose
desde la fabrica de papel Kimberly-Clark y
podriamos imaginar el curso del agua mas alla
del humedal, introduciéndose en las tuberias
de la fabrica, diezmando el manantial.

El domingo 25 de marzo de 2018 cuatro
coches salieron de Morelia con estudiantes,
profesores y complices del MALT, dispuestos a
encargarse durante esa mafana de la limpieza
del manantial junto ala Comunidad Ecolégica
Jardines de La Mintzita. En este viaje, con la
pregunta por el animismo en el cuerpo, La
Mintzita se nos presenté como un cuerpo de
agua y a la vez una posible persona politica®
con agencia propia. El manantial no era
un elemento pasivo a la espera de la accién

20 En el campo del Derecho, en algunos paises con ecosistemas
que articulan de manera fuerte a humanos y mas- que-humanos,
se han consolidado decretos de proteccion ambiental que otorgan
personalidad juridica a ciertas entidades «no humanas» en sen-
tido estricto. Paises como Bolivia incorpora a su constitucion los
Derechos de lo viviente, mientras Australia protege como sujetos
al mar y a la montana. En 2017, Colombia emitié su primer de-
creto de este tipo, designando al rio Atrato como sujeto de dere-
cho y posteriormente a la region amazoénica. No podemos evitar
pensar en el lago de Texcoco, en el Cuitzeo o en el manantial La
Mintzita existiendo plenamente como sujetos de derecho.
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humana: éste reaccionaba y comunicaba a
las lideresas y lideres de la comunidad sobre
sus estados de animo y necesidades mas
apremiantes. Aquel domingo, el manantial se
encontraba turbio; el lirio sélo se posaba en
una seccion de su suelo y los péjaros y peces
resistian al intenso sonido de los camiones
cisterna del lado opuesto del afluente
principal. Ahi, estos camiones captaban agua,
en un lugar mds denso de vegetacion. El
color azul blancuzco del agua desaté muchas
interpretaciones: tal vez este color resulta de
la afectacion causada por el camidn cisterna,
o es producida por una reaccion quimica del
agua frente a la presencia de los lirios, o es
producto del jabén de las personas que lavan
en él. Todas estas interpretaciones fueron
discutidas entre quienes limpiabamos el agua
y las riberas, aunque las tomas de decision
sobre cémo limpiarlo no consideraban a
los agentes de los camiones cisterna ni a
aquellos que vinieron a bafarse o a lavar ropa.
Conversando con los activistas del manantial,
entendimos su profunda complejidad ala hora
de sobrevivir. Caminamos entre sus bordes
y notamos un enrejado que delimita el area
protegida de aquella que no lo es: notamos
como a menos de un metro de la valla la
explotacion de la papelera es intensa y como
produce fuertes efectos tanto a un lado como
al otro de la reja. El olor a animales muertos y
a carrona en algunos puntos de este reservorio
formaban una atmdsfera de abandono junto a
la arcilla y la tierra himeda. Entre lirios secos
y humedos, agua fria, olor a descomposicion
y el ruido constante de los camiones cisterna
se develd para nosotros la imposibilidad de
una representacion univoca para La Mintzita,
tal y como aquella que producia el lago de
Texcoco. Nos enfrentamos ademas en ello a
multiples formas de saber y captar agua que
se negociaban entre manantial, la comunidad,
los visitantes, las lavanderas y las pipas, dando
lugar a muchas labores del cuerpo: la limpieza,
la natacidn, la carga mecanica de agua. Todas

estas labores, ademas, ocurrian de manera
simultanea, oponiéndose a veces unas a otras.
Nos encontramos perplejos y con una serie de
sensaciones, entre empatia con la comunidad
e impotencia a la hora de transformar la
situacion de crisis del manantial La Mintzita.

Ese dia fuimos testigos y aprendices. Nos
dispusimos en situacion, tal y como Adriana lo
habia hecho afios atras, para darle forma al lago
de Texcoco. Ponernos en situacion nos permitio
aprender del manantial y a la vez aprehenderlo:
hacer habitar en nuestros cuerpos las multiples
fuerzas afectivas y animicas en contradiccion.
Varias nociones de aprendizaje situado mani-
fiestan que los estudiantes deben:

...enfrentarse a fendmenos de la vida real; aplicar
y transferir significativamente el conocimiento; de-
sarrollar habilidades y construir un sentido de com-
petencia profesional; manejar situaciones sociales
y contribuir con su comunidad; vincular el pensa-
miento con la accion; reflexionar acerca de valores y
cuestiones éticas [...] En relacion con el aprendizaje
basado en la solucién de problemas auténticos, éste
consiste en la presentacion de situaciones reales o
simulaciones auténticas vinculadas a la aplicacién o
ejercicio de un ambito de conocimiento o ejercicio
profesional (dado el caso de la educacion superior),
en las cuales el alumno debe analizar la situacion y
elegir o construir una o varias alternativas viables de
solucion (Diaz Barriga, 2003: 8).

Es interesante notar como para los pedago-
gos nociones como lo «real» y lo «auténtico»
manifiesta sentidos epistémicos de hacer con-
creto frente a labores acostumbradas de abs-
traccion; a la vez, nociones como «profesional»,
«superior» y «alumno» manifiestan sentidos
éticos de pertinencia y validez; nociones como
«analizar», «solucionar» y «elegir» manifiestan
capacidades correspondientes a situaciones co-
munitarias. Los académicos creemos mucho
en nosotros mismos y en las capacidades que
decimos formar. Para Diaz Barriga (2003), el
aprendizaje situado, aunque se encuentre en la
experiencia de la salida de campo, en la gestion
de proyectos comunitarios o en la etnografia,
manifiesta que el estudiante logra conectar un



saber hacer de su pertinencia profesional, apro-
piado en el aula, con un saber que se encuen-
tra fuera de ésta. Para nosotros, acompanar la
limpieza del manantial La Mintzita no fue una
salida de campo; tampoco fue una actividad es-
colar para que los estudiantes entendieran las
coyunturas que el MALT manifiesta. ;Acaso
la historia del arte se forma en manantiales en
peligro de extincién? Estas preguntas ya habian
sido formuladas durante el taller y las estrate-
gias de saber ya las habia sugerido el mismo
proceso de trabajo. Algo mas intenso sucedi
ese dia: nos dimos cuenta de cdémo la museolo-
gia animista requiere de energfa y conexién con
instancias que superan la comprensién de un
problema desde la determinacién de un saber
profesional estabilizado (en este caso artistico o
pertinente a la historia del arte). Sus operacio-
nes requieren estar aterrizadas en circunstan-
cias que constituyan un problema vital para los
agentes que lo abordan.

Por otra parte, entendimos que las
densidades politicas y ecoldgicas de territorios
como aquellos que se conectan y convocan
en este ejercicio no son solucionables con
un acto voluntario de salir del aula, o con
labores constantes de limpieza, o con la
participaciéon en soluciones ya puestas
sobre la mesa. Sin embargo, estas labores
hacen mucho y transforman nuestra propia
nociéon de «efectividad». Entendimos que
el saber «superior y competente» no logra
del todo situarse en una circunstancia de
gran complejidad para los agentes locales,
aunque éste visite dicha circunstancia en una
salida de campo. Observamos que quienes
vivimos en Morelia somos parte del problema
de una politica del agua inequitativa y no
necesitabamos de la La Mintzita para ser
«auténticos» participantes. Aceptamos que,
en ocasiones, no tenemos mayor incidencia
frente a las tomas politicas de decision por
asertivos y activos que seamos.

A pesar de esto, descubrimos que podemos
encontrar capacidades conjuntas para imagi-

nar, disefiar y producir estrategias de vida y
formacion de nuevas comunidades (multivo-
cales, dispares, transversales) entre museos,
auditorios, cuerpos de agua y cafés, animando
las acciones; nos dimos cuenta que un hacer
puede contaminarse de otros haceres y propi-
ciar en ello situaciones donde la labor cultural
no sea mera atencion a la diversidad sino un
camino tactico de movilizacién; entendimos
que queda mucho por hacer y que vale la pena
seguir intentandolo. De este modo entablamos
relaciones concretas y de mutua colaboracion
entre la Comunidad Ecoldgica Jardines de la
Mintzita y el MALT.

En ello reunimos un conjunto de tomas
de posicion del cuerpo, ejecuciones produc-
toras de significados y labores insistentes de
construccion de mundos para hacer algo, por
modesto que fuera. A esto se le ha llamado
«transdisciplinariedad». Mas importante ain
es reconocer que, histéricamente e institucio-
nalmente, ciertas formas de transdisciplinarie-
dad son consideradas mas legitimas que otras:
existen transitos de saberes y preguntas que
concentran mayor capacidad de convocar la
validez institucional que otras. Con el MALT
quisimos insistir en que la investigacion artis-
tica puede irrumpir en este territorio de autori-
dad, reconociendo que hay mucha creatividad
y sensibilidad en las formas de conocimiento
cientifico y que a la vez hay mucho rigor en
las conjeturas y conexiones que operan en el
arte. Igualmente quisimos mostrar que el arte
es un territorio de libertad y no un marco dis-
ciplinario. Quisimos revelar ciertas formas de
indagar lo «sensible y estético» como modos
de produccién de conocimiento, significados
y actos politicos, operando en multiples regis-
tros de vida. Quisimos poner a prueba a las
practicas artisticas como vehiculos de transito.

Todos los artefactos, tomas de decision y
ejecuciones efectuados por y con el MALT
en su paso por Morelia fueron insuficientes
para arrojar luz sobre el problema del agua en
Michoacan y sus conexiones con la cuenca de
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Texcoco. Sin embargo, cosas pasaron, vidas
se vivieron, saberes emergieron, afectos se
recorrieron, discusiones se hicieron: esto es
importante y significativo para desenredar
lo enredado, para unir lo fragmentado, para
reconstruir pasados e imaginar futuros.
Ponernos en situacion fue develar como esta
situacion se encuentra ya marcada en nuestros
cuerpos, memorias y relaciones: fue por
esto que pudimos narrarla sin ser ecélogos,
ambientalistas o habitantes del manantial. Es
mas, fue precisamente en los hiatos de estas
competencias disciplinarias que pudimos
poner en movimiento este ejercicio. De este
modo pudimos «quedarnos con el problema».
No siendo suficiente pero siendo importante,
el Museo Animista del Lago de Texcoco dejo
Morelia, el Centro Cultural Clavijero y la
UNAM el 22 de abril del 2018. Esta es la huella
de una memoria colectiva.
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EL MUSEO ICO, DEL ARTE CONTEMPORANEO A

LA ARQUITECTURA PARA TODOS LOS PUBLICOS

ICO MUSEUM, FROM THE CONTEMPORARY ART TO
THE ARCHITECTURE FOR ALL AUDIENCES

Alvaro Notario
Universidad de Castilla-La Mancha

Una visién diferente sobre la arquitectura encuentra su lugar en pleno corazén de
Madrid, en el Museo ICO, con una exquisita programacion de exposiciones que
acercan esta disciplina a todos sus visitantes, siendo un espacio de referencia para
los expertos. Tras afios dedicados a la muestra de su amplia coleccién de arte con-
temporaneo espaiol, este museo cambid su linea expositiva para cubrir el hueco
que existe en Espafia ante la falta de un espacio que hable de arquitectura. Su
cuidada oferta educativa presta gran atencién a la inclusion de todos los ptblicos,
haciendo de este museo un lugar imprescindible en el panorama museistico actual
de la capital.

Museo ICO, museos, accesibilidad, inclusion, arquitectura, arte contemporaneo.

A different outlook on architecture find its place in the heart of Madrid, in the ICO
Museum, offering a delightful program of exhibitions, that bring this discipline
closer to all its visitors, while being a space of reference for experts. After years of
dedication to the exhibition of its wide collection of Spanish Contemporary Art,
this museum changes its exhibition line to fill the gap in Spain of a space that
speaks of architecture. Its large educational offer concentrates on inclusiveness
of all kinds of audiences, so this museum has become an essential place to visit
on the current museum scene of the city.

ICO Museum, Museums, Accessibility, Inclusion, Architecture, Contemporary Art.
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Entrada al Museo ICO. Fotografia: Julio César Gonzalez y Eduardo Nave

Aunque poco a poco se va abriendo camino en
el panorama museistico, este espacio de unos
1000 m* de exposicion a la espalda del Congre-
so de los Diputados, es aun desconocido para el
gran turismo que dia tras dia recorre el Paseo
del Arte de la capital espaifiola, en busca de los
iconicos museos del Prado, el Thyssen Borne-
misza o el Reina Sofia.

Quiza esta sala de exposiciones ni siquiera
pretenda ser un lugar para esas masas consumi-
doras del llamado turismo cultural, tal y como
se puede deducir de su especifica tematica que
desde hace algunos afios se centra en exclusiva
en la arquitectura. Este espacio cubre un gra-
ve vacio en el panorama museistico en Espana,
tratando de suplir la falta de un museo dedica-
do al estudio de la arquitectura y a las grandes
figuras que ha dado nuestro pais en su larga
historia (Nimo, 2016)". Oslo, Helsinki, Basilea y

1 En palabras de Gonzalo Doval, responsable del Area de Arte
de la Fundaciéon ICO: Gonzalo Doval, «Espaiia es el unico pais
importante de Europa que no tiene un museo dedicado a la
arquitectura y al disefio» (Nimo, 2016).

Ciudad de México, Bogota o Buenos Aires, son
solo algunos ejemplos de capitales europeas y
americanas que cuentan con un museo dedica-
do a esta disciplina.

Madrid, hace solo unas décadas, ya traté de
levantar sin ningun éxito un espacio dedicado
a la arquitectura y el urbanismo, primero en el
antiguo matadero —actualmente centro creati-
vo contemporaneo del Ayuntamiento de la ca-
pital- y posteriormente en un edificio del Paseo
del Prado para el que hubo incluso un proyecto
de rehabilitacion del arquitecto argentino Emi-
lio Ambasz (Garcia Gallo, 2013). Lo mismo
ocurria el pasado 2017 con un proyecto de cor-
te nacional y similar tematica que se establece-
ria en la ciudad de Salamanca y al que también
se dio carpetazo, principalmente por motivos
de financiacién (Oliva Lopez, 2017).

Por lo tanto, y pese a no ser para nada la
idea originaria con la que surgio esta sala, hoy
podemos decir sin temor a equivocarnos que
el Museo ICO es el referente nacional en este
campo, ganandose su prestigio y renombre



Imagen de la exposicion retrospectiva de los arquitectos Cruz y Ortiz, 2016.
Fotografia: Julio César Gonzalez

con cada una de las exposiciones que lleva a
cabo, gracias al impulso que se le dio en 2012
al retomar la tematica de la arquitectura y el
urbanismo.

Centrandonos en el momento actual que
vive el museo, a la espera de cumplir 25 afios
en 2021, ha sido capaz de fidelizar con un tipo
de publico que entendia necesario un espacio
no solo de revisiones sobre grandes arquitec-
tos, sino también de reflexién en torno a los
nuevos retos con los que se enfrenta la arqui-
tectura contemporanea.

De esta forma, el Museo ICO se ha con-
vertido en punto de encuentro de profesio-
nales relacionados con la profesion, pero
también de laboratorio de investigacion para
los estudiantes de las diferentes escuelas de
arquitectura, que acuden al museo en busca
de nuevas ideas y diferentes miradas a través
de las exposiciones. El modelo de muchas de
ellas incluso permite la interactuacion directa
con los propios arquitectos mediante talleres

y conferencias que se ofrecen como comple-
mento a la exposicion.

Incluso dentro de su programacién anual,
que suele contar con tres exposiciones, pode-
mos encontrar diferentes ejes tematicos que
basculan en torno a la arquitectura, destacan-
do por encima de todas las muestras mono-
graficas sobre grandes arquitectos del pano-
rama nacional e internacional de los ultimos
tiempos.

A través de la revision de estas figuras de
la historia de la arquitectura, el museo quiere
servir de plataforma para dar a conocer no solo
la metodologia de trabajo de los diferentes es-
tudios, sino lo mas profundo de sus principios
tedricos y espaciales, con la intencion de acer-
car al publico la esencia de sus construcciones.
El planteamiento de las exposiciones permite
siempre diferentes niveles de lectura, de modo
que el visitante iniciado es capaz de percibir
cuantiosos detalles a través de la visualizacién
directa de planos, maquetas o modelos. El pu-
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blico medio, sin embargo, se enriquecera con
el simple hecho de conocer a un nuevo per-
sonaje que, encuadrado en su tiempo, llegé a
crear diferentes construcciones en base a unos
principios tedricos.

En los dltimos afios se han expuesto en
estas salas minuciosas revisiones de relevantes
arquitectos y estudios, figuras vivas de la
arquitectura como el pekinés Ma Yansong,
el también artista cdntabro Juan Navarro
Baldeweg, el inglés David Chipperfield, los
catalanes RCR o los sevillanos Cruz y Ortiz
con espléndidas museografias y una cuidada
seleccion de obras y maquetas, que nos
aproximaban a su idea de arquitectura a través
del recorrido por toda su trayectoria, desde
sus inicios hasta sus obras mas recientes.

Gran parte de estas exposiciones son
comisariadas y disefiadas desde los propios
estudios, por lo que la esencia de su
arquitectura ya se puede percibir en el propio
planteamiento museografico del espacio, que
ademas resulta ser especialmente versatil.
Para sorpresa de sus visitantes, la apariencia
del museo cambia gracias al disefio, elementos
portantes, museografias efimeras y nuevos
recorridos, que hacen que con cada muestra
se redescubran las multiples posibilidades de
las salas del Museo ICO.

No olvidemos tampoco las retrospectivas
de referentes esenciales en la historia de la
arquitectura como la doble monografia sobre
los iconicos Miguel Fisac y Alejandro de la
Sota, una de las muestras mas visitadas en la
breve historia del museo, la reciente exposicion
sobre Joaquin Vaquero Palacios y sus centrales
eléctricas o aquella que abordé por primera
vez en Espafia la obra del matrimonio formado
por Reima y Raili Pietild y una de las primeras
exposiciones sobre arquitectura en este museo
en 2010. La ultima de ellas fue inaugurada el
pasado 3deoctubrede 2018 ytratadeacercarnos
a la figura del contemporaneo burkinés Francis
Keré, quien aporta una mirada responsable

y sostenible a la arquitectura, uniendo la
innovacion tecnolédgica con la construccion
tradicional en diferentes entornos.

Juntoaeste eje temdtico estainstitucion trata
también en algunas de sus muestras el papel
que desempena la arquitectura y el urbanismo
frente a los problemas de nuestro tiempo,
apostando por comisariados de tedricos de la
arquitectura, reflexiones sobre la actualidad
de la disciplina o muestras colectivas en
relacion al impacto de las construcciones en el
medio natural. Asi, Spain mon amour: Ruinas
modernas, The Architect is Present o Export:
Arquitectura esparfiola en el extranjero, fueron
buenos ejemplos de esta linea tematica que a
veces se ve representada en el museo.

Dentro dela programacion de PhotoEsparia,
el festival de fotografia que se celebra cada
verano en la ciudad de Madrid, el Museo
ICO participa activamente con su exposicién
para el periodo estival, siempre versando su
contenido sobre la arquitectura, aunque esta
vez desde una mirada fotografica. Han sido
numerosos los fotégrafos que han mostrado
su vision de la arquitectura a través de la
fotografia en las salas del museo, entre ellos, el
cubano Carlos Garaicoa, el madrileio Manolo
Laguillo o el matrimonio formado por
Robbins y Becher, sin olvidar la exposicién
fotografica fruto de las investigaciones del
proyecto FAME (Fotografia y Arquitectura
Moderna en Espafia). Pero sin duda, una
de las mas aclamadas fue la exposicion del
londinense Barbican Centre, Construyendo
Mundos, alzandose con el premio del publico
de esa edicion del festival®.

Sin embargo, como ya hemos avanzado al
comienzo, el origen del museo fue otro muy
diferente. Y si analizamos sus diferentes etapas
desde la actualidad veremos como la llegada al

2 Todas las exposiciones realizadas en las salas del Museo
ICO se encuentran en este apartado de su web: < http://www.
fundacionico.es/arte/historico-de-exposiciones/ > [20 de sep-
tiembre de 2018]



Fotografia y arquitectura moderna en Esparia 1925-1965, PhotoEspafia, 2014. Fotografia: Julio César Gonzalez y Eduardo Nave

punto actual tuvo que ver con una estrategia
de captacion de nuevos publicos, a tenor de
los buenos resultados de algunas exposiciones
sobre arquitectura y disefio en medio de una
programacién que giraba alrededor del arte
contemporaneo espafol, tema principal de las
colecciones del Instituto de Crédito Oficial.
En concreto experiencias muy positivas como
la muestra sobre Marcel Breuer o las famosas
sillas Vitra hicieron repensar la linea a seguir,
dada la gran oferta cultural existente sobre
arte contemporaneo en las inmediaciones del
museo.

La breve historia de este espacio, sito en
la calle Zorrilla, 3, comienza oficialmente
con su inauguracion el 28 de marzo de 1996
para acoger las colecciones que el Instituto de
Crédito Oficial habia adquirido en los afios
previos (S.N. 1996). Fue de algiin modo el final
aunambicioso proyecto que supuso la creacion

de una coleccién de arte contemporaneo
para esta institucion financiera. En concreto,
se fragu6 durante el periodo en que ésta fue
presidida por Miguel Muiiz de las Cuevas
-entre 1986 y 1995- siguiendo el espiritu de
las grandes entidades bancarias y organismos
privados que, con el auge del coleccionismo de
arte contemporaneo en nuestro pais (Jiménez,
2013), decidieron crear una coleccidn propia,
en este caso dedicada casi en exclusiva al arte
espafiol del siglo xx.

De este modo, fueron adquiridas por esta
institucion en un breve periodo de tiempo
un conjunto de obras que, agrupadas en
tres secciones, conformarian las llamadas
Colecciones ICO. Los fondos se han dividido
en tres colecciones muy diferenciadas que
mantienen un discurso coherente tanto
entre las piezas que las conforman, como en
relacion al resto. Estas tres son, la coleccion
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de Pintura espanola, centrada en los afos
ochenta, la coleccion de Escultura con Dibujo,
que acoge todo el siglo xx y la Suite Vollard de
Picasso, una de las pocas series completas que
se conservan en el mundo’.

La Coleccion de pintura espanola
contemporanea esta formada por obras de
los principales artistas espafoles de los afos
ochenta del pasado siglo, entre los que cabe
destacar la presencia de autores consagrados
como Luis Gordillo, Carlos Alcolea, que
habian desarrollado su carrera en Espana asi
como Esteban Vicente o José Guerrero que
trabajaron en el extranjero, junto a los mas
noveles en ese momento, como Miquel Barcelo,
Juan Navarro Baldeweg o Ferran Garcia
Sevilla. Esta completa coleccién de pinturas
de gran formato en su mayoria resume el salto
ala modernidad del arte espanol tras el oscuro
franquismo y su apertura internacional con la
llegada de los nuevos tiempos (vv.aa. 1996a).

3 La informacion sobre las Colecciones ICO aparece en este
enlace a su web: < http://www.fundacionico.es/museo-ico/
colecciones-ico.html > [20 de septiembre de 2018]

Por su parte, la Colecciéon de escultura
espafiola moderna con dibujo supone un
completo conjunto de obras de los mas
relevantes autores del panorama artistico
espafiol desde principios del siglo xx,
que recoge de cada uno de los artistas
representados pequefios conjuntos formados
por obra grafica y escultérica. De esta forma
establece una conexion entre las piezas de cada
artista, y con el resto de autores. El pequefio
y mediano formato que caracteriza al grueso
de la coleccion, junto a la gran variedad de
materiales la hace sumamente atractiva, sin
olvidar que estan representados en ella los
principales movimientos artisticos del siglo xx
desde las Vanguardias histéricas con figuras de
la talla de Pablo Picasso, Juan Gris, Salvador
Dali, Joan Miré, Oscar Dominguez, Pablo
Gargallo, Eduardo Chillida o Julio Gonzalez,
hasta obras de Miquel Barcel6, Carmen Laffon
o Jaume Plensa (vv.AA. 1996b).

Por ultimo, completa el conjunto de las
Colecciones ICO, la serie de grabados de
Picasso que se ha venido a conocer como la
Suite Vollard, una de las mas importantes de



toda su produccion como artista grafico eicono
del grabado contemporaneo. Este conjunto de
cien obras realizadas en los afos treinta de
las que se conocen pocas series completas se
divide en diferentes series tematicas, entre las
que destacan El taller del escultor, El minotauro
o La batalla del amor (vv.AA. 1998).

Con esta coleccion de dibujos del artista
malagueno se cierra casi de forma permanente
la coleccion del Instituto de Crédito Oficial,
que so6lo ha admitido algunas obras de forma
puntual como donaciones, tal es el caso
de una escultura de Alvaro Siza. Por tanto,
podemos hablar de una coleccién cerrada,
fruto de un momento puntual de la historia
reciente de nuestro pais, en que este tipo de
instituciones comenzaron a interesarse por
la creacion artistica, y mas en concreto por el
arte mas reciente, como forma de demostrar
asi su compromiso con la cultura a la vez que

Coleccion de escultura moderna espanola con dibujo del
Instituto de Crédito Oficial (ICO), una de las exposiciones
itinerantes durante 2016. Fotografia: ICO

generaban una inversion con la adquisicion de
estos fondos (Vv.AA. 1996¢).

Desde la inauguracién del Museo de las
Colecciones ICO, los tres conjuntos fueron
expuestos de forma permanente en la sala ya
mencionada, en la parte inferior de un edificio
también perteneciente al Instituto de Crédito
Oficial, cercano a su sede principal en pleno
Paseo del Prado. El espacio que se dotd al
museo fue rehabilitado también en esos afios
por el arquitecto Fernandez Alba y dispuesto
en tres niveles: una superficie en planta baja
de gran altura, donde se dispuso la coleccién
de pintura, una primera planta columnada,
donde se exhibia la coleccion de escultura con
dibujoy, por tltimo, un segundo nivel dividido
en tres salas de pequefo tamafio, a modo de
gabinetes, que acogian la Suite Vollard*.

La gestion de las colecciones y el funcio-
namiento del museo fue encargada desde un
principio a la Fundacién ICO, creada para tal
fin por el propio Instituto de Crédito Oficial
en 1993, siendo desde entonces un binomio
indivisible, que comparte personal y direccién
con el museo. Sin embargo, con el paso del
tiempo el trabajo de la Fundacién ha ido am-
pliando sus objetivos mas alla de gestion de las
colecciones y el museo hasta llegar a asumir el
compromiso actual de contribuir al desarrollo
de la sociedad a través de la promocion de la
cultura y el conocimiento, tal y como rezan sus
estatutos.

Desde 2003 es una fundacién publica es-
tatal con cardcter permanente y finalidad no
lucrativa que desarrolla su actividad con el pa-
trocinio unico del Instituto de Crédito Oficial,
y que ademds de contar con el Area de Arte,
lleva a cabo numerosos proyectos desde dife-
rentes areas enfocados a la formacién y pro-
mocion de la sociedad, entre las que destacan

4 Con el paso del tiempo y el peso especifico que ha ido adqui-
riendo la labor educativa de este museo, se optd por convertir
parte de estas salas en las instalaciones para el desarrollo de
actividades didacticas.
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Actividad creativa en el Museo ICO. Fotografia: Hablar en Arte

las becas de estudios -principalmente financie-
ros- en China y las becas de Formacion Museo-
grafica, ademas de programas de autoempleo
y emprendimiento, y una linea editorial, todo
esto siempre en relacion con las lineas estraté-
gicas del ICO.

Volviendo a la historia del museo, tras el
periodoinicialquecomenzd consuinauguracion,
en el que se mantuvo la exposicién permanente,
al calor de las tendencias museisticas del
momento que empezaban a dinamizar sus
espacios con actividades y muestras efimeras, el
Museo de las Colecciones ICO también apostd
por el desarrollo de una serie de exposiciones
temporales que pretendian profundizar en
algunos aspectos especificos de las propias
colecciones, tanto en los diferentes movimientos
artisticos a los que pertenecian las obras, como
en algunos artistas concretos. Asi se pretendia

fidelizar con un publico interesado en el arte
contemporaneo que podria visitar diferentes
muestras vinculadas con una coleccién que ya
conocia. Exposiciones monograficas sobre la
obra de Susana Solano, Dario Urzay, Guillermo
Pérez Villalta o Joaquin Torres Garcia fueron
buenos ejemplos de esta etapa del museo.

En esta linea, con el fin de encontrar una
identidad propia que lo distanciara un poco de
la coleccidn y de su propietario, el Instituto de
Crédito Oficial, se decidié cambiar su denomi-
nacién en diciembre de 2009. De este modo, el
Museo de las Colecciones ICO pas6 a conver-
tirse en el MUICO (Sala de Prensa Fundacion
ICO, 2009), cerrando asi un ciclo. Este cambio
de imagen seria solo el inicio de una nueva li-
nea estratégica con la que se pretendia destacar
dentro del abigarrado panorama contempora-
neo en el Madrid de esos anos.



Taller para escolares de Primaria en la exposicion «Vaquero Palacios. La belleza de lo descomunal», 2018.
Fotografia: Hablar en Arte

Las Colecciones ICO y las exposiciones
temporales sobre arte contemporaneo fueron
protagonistas de este espacio durante una
década aproximadamente hasta el inicio de
una nueva linea expositiva en relacion a la
arquitectura, el disefio y el urbanismo. Con
la llegada de este nuevo tiempo, se pretendid
dinamizar la actividad del museo con el
innovador objetivo de difundir ahora esta
disciplina de las Bellas Artes, que en la capital
no tenia su lugar.

Desde entonces, el Area de Arte de la Fun-
dacion ICO trabaja en torno a diversos ejes,
empezando por la gestion y conservacion de las
Colecciones ICO, que pese a no mostrarse en
las salas de su museo se siguen estudiando. En
este sentido, tras un largo periodo de analisis,
desde 2016 las Colecciones ICO forman parte

de la Red Digital de Colecciones de Museos de
Espana (CER.ES), el portal virtual que retine
gran parte de las colecciones de los museos es-
pafoles, no solo de gestién publica. Su incor-
poracién no solo supone el enriquecimiento de
esta red nacional que gestiona el Ministerio de
Cultura y Deporte, sino que permite una mayor
difusion de las colecciones y posibilita su inves-
tigacion, como parte importante del arte con-
temporaneo espafiol (Sala de Prensa Ministerio
de Cultura y Deporte, 2016).

Por tanto, la labor de documentacién y di-
fusion de las colecciones, no solo se llevd a
cabo con su exposicién permanente durante
los primeros afios, sino que se continda con
ella, dandole notable importancia a la politica
de préstamos de sus obras a diferentes institu-
ciones culturales y museos, tanto a nivel na-
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cional como internacional, como forma de po-
tenciar la imagen del ICO y de dar a conocer sus
fondos.

En los ultimos aflos son numerosos los
préstamos de obras que se estan realizando, no
solo de piezas concretas, sino de las colecciones
completas. Asi, la Coleccion de escultura con
dibujo y la Coleccion de pintura ha recorrido
diversas ciudades espafiolas en los ultimos afos,
como es el caso de Valladolid, Granada, Murcia
0 Zaragoza. Por su parte, la Suite Vollard, buque
insignia de las Colecciones ICO, aunque se ha
podido ver en Pontevedra, Vitoria o Santander,
ha sido la que mas se ha solicitado a nivel
internacional, llegando a exponerse en Seattle o
Pekin.

Junto a estos préstamos de las colecciones en
su conjunto, casi como exposiciones itinerantes
que han permitido dar a conocer su valor glo-
bal, los fondos del Instituto de Crédito Oficial
son solicitados también de forma individuali-
zada. Destacaron los préstamos de las obras de
José Guerrero o de Joaquin Torres Garcia para
sendas retrospectivas en Granada y Nueva York
respectivamente, con sus itinerancias por diver-
sas ciudades’.

Sin embargo, como ya hemos visto, la gestion
de exposiciones temporales en torno a la arqui-
tectura -de produccion propia en su mayoria- es
la parte mas visible de todo este trabajo, al ser
el centro de la actividad en su sede madrilefia.
Acompanando a cada una de las muestras se edi-
ta ademas un catdlogo que deja constancia de las
mismas. El cuidado programa anual de exposi-
ciones temporales en el Museo ICO es aprobado
por el Patronato de su Fundacidn y trata siempre
de ofrecer una amplia visién de la arquitectura
desde diversos prismas en cada uno de sus ciclos.

Junto a la gestion de exposiciones, es la
organizacion de actividades educativas la que

5 En este enlace pueden consultarse todas las exposiciones en
las que se han prestado obras de las Colecciones ICO
<http://www.fundacionico.es/arte/colecciones-ico/prestamos-colecciones/>
[20 de septiembre de 2018]

ocupa mayores esfuerzos. Y es que el Museo
ICO desde sus inicios abordé el desarrollo de
una programacion de difusion y educacién en la
linea del resto de museos. Ademas de su oferta
educativa cuenta con una buena presencia en
redes sociales, fidelizando con un publico muy
interesado en la arquitectura y en la actividad del
museo, que se complementa con su participacion
en eventos culturales como la Noche delos Libros
o la Semana de la Arquitectura.

Centrandonos en la actividad educativa,
desde los afios 2000 desarrolla una gran variedad
de actividades dirigidas a escolares, jovenes
y familias, asi como una programaciéon de
visitas comentadas y mediacion cultural con
el objeto de acercar la arquitectura a todos los
publicos. En los tltimos afios ha comenzado una
interesante apuesta por alcanzar metas mas altas
haciendo comprensible la arquitectura también
a personas con capacidades especiales con una
serie de ambiciosas iniciativas que afo a afo se
consolidan, hasta llegar a obtener en verano de
2016 una distincion del Ayuntamiento de Madrid
o ser incluido el Museo ICO dentro de la Guia
de Turismo accesible de Madrid (Sala de Prensa
Fundacién ICO, 2016). Este premio resumia el
trabajo colaborativo que comenzaba a hacer el
museo desde la Fundacién ICO con instituciones
como Down Madrid, Plena Inclusién, Autismo
Espana® o CNSE, y que sentaban las bases de
multiples actividades con estos colectivos’.

El inicio de todos estos proyectos comenzo
con la colaboracion en el proyecto Empower

6 Persiguiendo el objetivo de conseguir la inclusion real de
estos colectivos, este ailo por primera vez, el Museo ICO ha
firmado un convenio con Autismo Espafia para promover el
empleo de personas con TEA.
<http://autismo.org.es/actualidad/articulo/fundacion-ico-
firma-un-convenio-con-autismo-espana-para-promover-el-
empleo-de > [20 de septiembre de 2018]

7 En esta linea estratégica sobre la inclusion, el Museo ICO
cuenta con una amplia oferta de materiales educativos
adaptados que son supervisados por instituciones como Plena
Inclusién, garantizando su calidad. Se encuentran accesibles
en su web: <http://www.fundacionico.es/arte/inclusion-y-
accesibilidad/> [20 de septiembre de 2018]



Fachada del Museo ICO con la exposicion Export Spanish Architecture Abroad, 2015. Fotografia: Miguel de Guzman

Parents con el Queens Museum de Nueva York
en 2013, y que termind constituyendo «una
comunidad educativa formada por familias
con hijos e hijas con TEA y profesionales del
Museo ICO y Hablar en Arte», la asociacion
de actividades educativas que trabaja con este
museo®. Este programa que va mucho mas alla
de la educacion en el museo trata de establecer
una red colaborativa entre instituciones que
se sumen a esta ambiciosa iniciativa, con
experiencias piloto en Fundaciéon Telefénica,
el Museo Thyssen, el Museo del Traje o el
Museo de la Ciencia de Valladolid. Este afio
comenzara la sexta edicion de su proyecto

8 Ademas de la web propia con la que cuenta el proyecto

<http://www.empowerparents.net>, el programa de TVE «La
Aventura del Saber» grabé un reportaje sobre Empower Par-
ents: <https://www.youtube.com/watch?v=h_uwXDLkIAw>
[20 de septiembre de 2018]

en el que todos los miembros de la familia
se ven implicados en la preparacion de las
actividades que se llevan a cabo en las sesiones
que se desarrollan.

De esta manera, el Museo ICO ha conse-
guido convertirse en uno de los museos de re-
ferencia en cuanto a su oferta educativa basada
en la inclusién y la accesibilidad de todos los
tipos de publicos en relacion con las diferen-
tes muestras que se van desarrollando en las
salas del museo a lo largo del afio y en las que
se apuesta por la integracion de personas que
hasta ahora contaban con mayores dificulta-
des de acceso al ocio cultural. Su implicaciéon
ha llegado a convertir ésta en una de sus lineas
estratégicas, que afo a aflo consolida.

Sin ninguna duda su objetivo a largo plazo
en este aspecto sera por un lado la apertura de
nuevos frentes con proyectos destinados a otros
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Exposicién «Fernando Higueras. Desde el origen». Fotografia: Museo ICO

sectores demandantes a través de mas convenios
de colaboracion y, sobre todo, la busqueda de
proyectos de inclusién absoluta, es decir, aque-
llos en los que no sea necesario segmentar, sino
que consigan unir a publicos de distintas capaci-
dades.

Tras todo lo descrito y ante la falta de publica-
ciones y estudios que hablen de este espacio tan
singular y atractivo, esta breve aportacion debe-
ria servir como invitacion para todo aquel que
aun no haya visitado el Museo ICO, pues pese
a ser cada vez mas conocido dentro del panora-
ma museistico madrilefio, quiza por encontrarse
en el masificado tridngulo del arte, es un lugar
que pasa desapercibido a los ojos del gran pu-
blico. Sin embargo, su amplia oferta educativa y
su programacion de exposiciones sobre un tema
tan olvidado en nuestro pais como la Arquitec-
tura deben ser motivos mas que suficientes para
acercarse a conocerlo.

BIBLIOGRAFIA

Garcia GaLLo, Bruno (2013) «Los arquitectos, en contra
de ‘su’ museo», <https://elpais.com/ccaa/2013/05/04/
madrid/1367681768_366720.html > [20 de septiem-
bre de 2018]

JIMENEZ BLANCO, M? Dolores (2013) «El coleccionismo de
arte en Espafa: una aproximacioén desde su historia y
su contexto» Cuadernos de Arte y Mecenazgo, n°2, Fun-
dacion Arte y Mecenazgo. Obra Social La Caixa.

NiMo, Ana M# (2016) «Museo ICO, el baluarte de la
arquitectura en Madrid», <http://www.elmundo.es/
madrid/2016/05/02/57261673468aebcc128b4510.
html > [20 de septiembre de 2018]

Oriva Lo6pez, Félix (2017) «El Museo Nacional de
Arquitectura en Salamanca: de proyecto millonario
al limbo virtual», <https://www.tribunasalamanca.
com/noticias/el-museo-nacional-de-arquitectura-
en-salamanca-de-proyecto-millonario-al-limbo-
virtual> [20 de septiembre de 2018]



/;’

I I I T T I T I Ll
,."I FIFIIERIFREEE i g g g i

7

; s
A

Exposicion «Francis Kéré. Elementos Primarios». Fotografia: Julio César Gonzalez

S.N. (1996) «Dona Cristina presidi6 la apertura de la sala
permanente del ICO»
<http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/
hemeroteca/madrid/abc/1996/03/29/055.html>
[20 de septiembre de 2018]

Sala de Prensa Fundacién ICO (2009) «El Muico, una
nueva parada en el Paseo del Arte», <http://www.
fundacionico.es/noticia/el-muico-una-nueva-parada-
en-el-paseo-del-arte/> [20 de septiembre de 2018]

Sala de Prensa Fundacion ICO (2016) «El Museo ICO,
incluido en la séptima edicion de la Guia de Turismo
Accesible de Madrid», <http://www.fundacionico.
es/noticia/el-museo-ico-incluido-en-la-septima-
edicion-de-la-guia-de-turismo-accesible-de-
madrid/> [20 de septiembre de 2018]

Sala de Prensa Ministerio de Cultura y Deporte, «El
Museo ICO y el Museo de Navarra se incorporan
a Cer.es», <https://www.mecd.gob.es/cultura-mecd/
areas-cultura/museos/destacados/2016/ceres-ico-
nav.html > [20 de septiembre de 2018]

VV.AA. (1996b) Una coleccion de escultura moderna
espariola con dibujo. Colecciones ICO. Madrid: Fun-
dacién ICO.

VV.AA. (1996c¢) Cuadernos Ico. Mercado del Arte y Co-
leccionismo en Esparia (1980-1995), Madrid: Funda-
ci6n ICO.

VV.AA. (1998) Picasso. Suite Vollard, Madrid: Funda-
ci6n ICO.

VV.AA,, (1996a) Pintura espafiola contempordnea. Co-
lecciones ICO. Madrid: Fundacién ICO.

Web Empower Parents: <http://www.empowerparents.
net> [20 de septiembre de 2018]

Web Fundacion ICO: <http://www.fundacionico.es/>
[20 de septiembre de 2018]

Recibido el 30 del 9 de 2018
Aceptado el 29 del 10 de 2018
BIBLID [2530-1330 (2018): 118-131]

Diferents. Revista de museus num. 3, 2018, pp. 118-131

131



Esther Astarloa « Escenas contemporaneas. La ceramica en el Museo de Arte Contemporaneo Vicente Aguilera Cerni de Vilafamés

A\ J"""‘
""'d.u];‘,-'l:—“ -
| Pl
L= & _ﬂ_ "’I;:fll'il"‘-'...

Y !

Can 4u | wwa
= gk
TEoy &'L"'fl‘h .I III_““ “‘lnu‘p

iy W .

e e T
7 e w7
L1 § h"-'-'nnluu"'-ﬂ'ﬁ‘

"L i
.'ﬁh ‘“‘WE:'; o s g
o el itee

Pilar Banuelos, El rincon del mundo, 2011. Paper clay. Engobe. Fotografia: Museu de Ceramica de Alcora

132



ESCENAS CONTEMPORANEAS.

LA CERAMICA EN EL MUSEO DE ARTE
CONTEMPORANEO VICENTE AGUILERA CERNI
DE VILAFAMES

CONTEMPORARY SCENES.

THE CERAMICIN THE MUSEUM OF
CONTEMPORARY ART VICENTE AGUILERA CERNI
DE VILAFAMES

Esther Astarloa
Ceramista: Arte Eskola de Deba (Guipuzcoa)

Resumen  Detenernos a observar la obra ceramica que alberga el Museo de Arte Contemporaneo
Vicente Aguilera Cerni de Vilafamés (MACVAC) es una oportunidad para
reflexionar sobre esta disciplina y ampliar nuestra visién en torno a ella. Muy
a menudo, la idea que tenemos sobre la ceramica es limitada, debido en gran
parte a la habitual asociacién que, al estudiarla, establecemos con la tradicion o
la alfareria. El encasillamiento derivado de las cuestiones enunciadas, limita sus
(nuestras) posibilidades y a la vez contribuye a mantener un canon que genera
unas consecuencias tales como la reducida presencia de la ceramica en los museos
de arte contempordneo o la invisibilizacién e infravaloracién con respecto a
otras disciplinas artisticas. Otra cuestién seria el tratamiento de género que
podemos plantear a la hora de analizarla. Esta perspectiva es importante, pues las
desigualdades en base al género se han perpetuado socialmente y también en el
dmbito ceramico (pese a la presencia que, seguramente como consecuencia de su
desvalorizacién, aqui tienen las mujeres).

Palabras clave  MACVAC, ceramica contemporanea, arte-artesania-industria-disefio, perspectiva de género.

Abstract  If we stop to observe the ceramic work that houses the Museum of Contemporary
Art Vicente Aguilera Cerni de Vilafamés (MACVAC), we find an opportunity to
reflect on this discipline and expand our vision around it. Very often, the idea
that we have about ceramics is limited, due in large part to the usual association
that, when studied, we establish with tradition or pottery. The pigeonholing de-
rived from the issues outlined, limits its (our) possibilities and at the same time
contributes to maintaining a canon that generates consequences such as the li-
mited presence of ceramics in contemporary art museums or the invisibility and
undervaluation with respect to other artistic disciplines. Another issue would
be the gender treatment that we can consider when analyzing it. This perspec-
tive is important, because inequalities based on gender have been perpetuated
socially and also in the ceramic field (despite the presence that, surely as a con-
sequence of their devaluation, women have here).

Keywords ~ MACVAC, Contemporary Ceramics, Art-Craft-Industry-Design, Gender Perspective.
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Caracter ceramico

Las obras ceramicas que encontramos en el
Museo de Vilafamés coinciden en el exquisito
conocimiento de la técnica de sus autores y
autoras, quienes, en su gran mayoria, forman
parte de una generacién de ceramistas que
ha tenido desde sus inicios contacto con las
férmulas tradicionales, ha recibido formaciéon
especificay sudominio del material es excelente.
Se podria decir que, mientras muchos pintores
o incluso escultores contemporaneos han
desdefiado la técnica, no ha ocurrido lo mismo
en el caso de los y las ceramistas, que siempre le
han prestado mucha atencion.

La constante investigacion sobre nuestro
material y sus numerosas posibilidades plasti-
cas y estéticas, reafirman a la ceramica como
una entidad especifica cuya expresion artistica
es equiparable a cualquier otra disciplina en
el mundo del arte. Las inquietudes de los au-
tores/as que utilizan el lenguaje ceramico y sus
planteamientos tanto estéticos como concep-
tuales (geometria, abstraccion, informalismo,
arte matérico, naturaleza, reivindicacidn social,
minimal art, land art...) coinciden con las que
hallamos en otros campos, confirmando nue-
vamente la ceramica como disciplina artistica.

En Espania, la consideracion de la ceramica
como arte (con las excepciones de los «genios»
que todos conocemos) empieza a darse hacia los
afos 60, pero aun asi, esta confluencia contintia
siendo problematica y es patente la invisibiliza-
cidn e infravaloracion de este tipo de creacion.
Su presencia es practicamente insignificante en
contextos de arte contemporaneo como pueden
ser galerias, museos, ferias o salas de exposicio-
nes; asimismo, son pocas las ocasiones en las
que la encontramos junto a obras pictdricas o
escultoricas. El hecho de que socialmente se le
atribuya la categoria de artesania, influye con-
siderablemente en este aspecto. Por lo general,
solo encontramos ceramica contemporanea en
los espacios que han sido organizados especifi-

camente en torno a ella, como pueden ser cer-
tamenes, ferias, exposiciones o concursos, pero
es dificil hallarla fuera de estos circuitos.

Asi, podemos decir que, si la cerdmica se
sigue identificando exclusivamente con la ar-
tesania y alfareria, se continiia asumiendo una
categorizacion que la considera inferior al arte.
Por otra parte, es igualmente una disciplina que
se relaciona con las mujeres. De hecho, son mu-
chas las creadoras que eligen realizar su obra en
este material. En este sentido, hay algunos as-
pectos relevantes a tener en cuenta, como por
ejemplo el hecho de que la alfareria cree objetos
utilitarios del ambito doméstico o que las mu-
jeres hayan trabajado con ella desde muy atras
en el tiempo. No cabe duda de que también
esta identificacion ha sido utilizada en senti-
do negativo, a pesar de que esto no debiera ser,
en principio, algo rechazable. Pero ya sabemos
como se ha construido la historia.

La cerdamica se puede inscribir histéricamen-
te con nombre de mujer. El analisis de esta in-
teresante circunstancia pasaria por el recorrido
histérico desde la prehistoria hasta el periodo
industrial y, posteriormente, por todas las nue-
vas utilizaciones socioculturales, ludicas, etc. En
las que la ceramica es protagonista y tiene como
protagonista a las mujeres en una gran mayoria.
(Carbonell, 2015: 109)

Hemos de tener en cuenta que la cataloga-
cion del producto (artesano, artistico...) influ-
ye en el prestigio que se le atribuye a su au-
tor/a; y viceversa, es decir, la autoria también
interviene en la catalogacion y prestigio del
producto y en este caso no debemos olvidar el
papel que juega el género.

El artista es una persona sexuada, vive en un
contexto social, forma parte de un grupo étnico,
comparte con los miembros de su cultura cier-
tos valores, creencias y costumbres, pertenece a
una clase social. Y hay que tener en cuenta todas
estas variables si queremos entender qué signi-
fica ser artista para el pensamiento occidental.
(Méndez, 2003: 142)



Praxis contemporaneas

La palabra «contemporaneo» hace referencia
a un espacio temporal concreto que puede
variar dependiendo de la perspectiva de la
que se parta; por ello precisaremos que, en
relacion a la ceramica y en el caso de Espana,
nos estamos refiriendo al espacio de tiempo
que transcurre desde los afios 60 del siglo xx
hasta la actualidad. Podemos decir que es en
los afios 60 cuando en Espana los/as artistas,
en vez de utilizar el material ceramico para
la creacion de alfareria tradicional, (aunque
esta pueda ser un referente) comienzan a
investigar las posibilidades plasticas y estéticas
de este material para crear obras generalmente
escultoricas y/o pictéricas mas en consonancia
con las corrientes artisticas del momento.
Por otro lado, la palabra «contemporanea»
afadida a la de «ceramica» le aporta de por si
ciertas connotaciones artisticas.

Al decir «contemporaneo(a)», se emplea el
adjetivo en sentido local, es decir, se inserta en
el sentido que le proporciona el argot del ambito
artistico; con ello, se sobreentiende que lleva im-
plicita la pretension artistica, también como de
«nueva creaciony, o, creativo; distinguiéndose, o
mejor dicho distancidandose del modo «tradicio-
nal», el del pretérito, y el hecho segtin tal modelo
aunque pertenezca al presente fisico. (Sarmien-
to, 2003: 27)

En numerosas ocasiones, la ceramica
contemporanea se vincula a otras disciplinas
artisticas, como pueden ser la pintura o
la escultura; y no cabe duda de que esta
circunstancia es decisiva para su inclusion
en el ambito artistico. Tampoco debemos de
olvidar su vinculacién al disefio industrial,
pues la ceramica ocupa un importante papel
dentro de esta relativamente reciente actividad
humana. Para abordar tales relaciones
tendriamos que acudir, paraddjicamente, a un
movimiento que recusé la industrializacion,
Arts and Crafts, que nace en Gran Bretafia en

la segunda mitad del siglo x1x enfrentandose
a sus deshumanizadoras consecuencias. Este
movimiento ejerce una influencia directa en
la ceramica, ya que cuestiona la jerarquizacién
establecida por el sistema del arte desde el
siglo xviI poniendo atencién en los objetos
domésticos y cotidianos, en su calidad y
disefio, revalorizando la labor del artesano
como creador y artista y cubriendo el vacio
establecido entrearteyartesania. Otra corriente
artistica ligeramente posterior, el Modernismo
concede gran importancia, al igual que Arts
and Crafts, a los objetos cotidianos, buscando
el valor estético de los mismos. Tanto Artes
y Oficios como el Modernismo cuestionan
la exclusividad de lo que se llamé «gran
arte» y hablan de la legitimidad de procesos
integradores.

Siguiendo esta estela, nuestra intencion es
reforzar la inclusién de la ceramica en la es-
fera del arte, o mejor, en el campo general de
la creacion. Por ello ampliamos la considera-
cion de lo artistico y en particular de lo que
entendemos por cerdmica contemporanea,
incluyendo bajo este concepto a aquella que
guarda una relacion formal y conceptual con
el contexto en el que se vive, pudiendo vincu-
larse tanto a otras disciplinas artisticas, como
al disefio industrial o la artesania. Las diferen-
cias que encontramos entre estas modalidades
(variantes) de ceramica contemporanea no
son excluyentes, de hecho son numerosas las
ocasiones en las que las mismas confluyen. Un
buen ejemplo en este sentido, podria ser la re-
cientemente celebrada muestra europea Homo
Faber a cargo de la fundacién Michelangelo
(Venecia, septiembre de 2018), creada para ce-
lebrar y preservar la maestria artesanal y forta-
lecer su conexion con el disefio:

... podemos afirmar que, desde principios
del siglo xx hasta la actualidad, las confluencias
del arte y del disefio industrial han sido frecuen-
tes: dadaismo, constructivismo, pop, minima-
lismo, postmodernidad han sido algunas de las
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vanguardias y corrientes que han propiciado
fructiferos encuentros entre ambas disciplinas.
Por supuesto, como afirmaba el titulo de Yves
Zimmermann, «El arte es arte, el disefio es di-
seflo» y la artesania es artesania —podriamos
afladir. Pero no es menos cierto que comparten
terrenos comunes por los que la creatividad de
los artesanos, de los artistas y de los disefiadores
transita libremente y se enriquece. Tal vez resul-
te sugerente concluir recordando la invocacién
que Walter Gropius, fundador de la Bauhaus,
lanzaba en el manifiesto fundacional de la que
ha sido la escuela de disefio industrial mas im-
portante de la historia: «Arquitectos, escultores,
pintores; todos hemos de volver al artesanado.
No existe un arte “profesional”. No hay ninguna
diferencia sustancial entre el artista y el artesa-
no». (Marin, 2018: 20)

El Museo de Vilafamés: la obra ceramica y
sus autores y autoras

Aunque la mayor parte de obras del macvac
son de pintura, hay una gran representacion
de escultura y ceramica. Esto es un hecho
un tanto excepcional, pues tal y como se ha
dicho, no suele ser habitual la presencia de
ceramica en las colecciones de museos de
arte contemporaneo. Sin embargo, cuenta con
una coleccion cuyos autores/as estan entre los
nombres de ceramistas contemporaneos mas
reconocidos a nivel nacional e internacional.
Entre ellos, mas de un 60% son mujeres (en
este porcentaje no se han tenido en cuenta
los diseniadores industriales, pues su contexto
es diferente). Esta proporcidn contrasta
con el 21% de mujeres artistas con las que
cuenta la coleccion del Museo de Vilafamés
en su totalidad. Este hecho es doblemente
excepcional, pues a menudo observamos
que cuando la obra ceramica pasa a formar
parte de espacios de arte contemporianeo
mas heterogéneos (como ocurre con la obra
de diseno industrial) el nimero de autoras
desciende considerablemente equiparandose
al de otras disciplinas, cosa que no ocurre
en este caso. La coleccion ceramica que

posee el museo la podemos catalogar en su
mayoria como escultérica, pero también
encontraremos piezas que se inclinan mas
hacia lo pictérico y otras de disefio industrial.

En cuanto a los y las ceramistas del Museo,
es una mujer, Angelina Alds, la que abre
generacionalmente al resto de autores. Es
considerada una de las pioneras de la ceramica
contemporanea en Espafia. Sucesivamente
encontramos a Arcadi Blasco, Enric Mestre,
Manuel Safont y Elisenda Sala, que entre los
afios 60 y 80 llevan a cabo un importante
trabajo que afianzala ceramica como disciplina
artistica. ~Seguidamente Pilar Bafuelos,
Cristina Cabrelles, Antonia Carbonell, Pilar
Carpio, Norberto di Giorno, Victor Gonzalez,
Marisa Herron, Joan Llacer, Dolors Molina,
Akashi Murakami, Loretta Polgrossi, Carme
Riu de Martin, Carmen Sanchez Oroquieta,
Mercedes Sebastian Nicolau, Nuria Torres y
Dionisio Vacas Cuenca, cuya obra aflora sobre
todo a partir de los afos 80.

Por ultimo, hallamos a los autores/as cu-
yas piezas pueden catalogarse en el marco del
disefo industrial: Arik Levy, Karim Rashid,
Ettore Sottsass, Matteo Thun y Bethan Laura
Wood, de quienes recientemente se ha hecho
una exposicion en el propio museo de Vila-
famés, al lado de otras piezas pertenecientes
al de Alcora. Un nombre destaca sobre todos
ellos, el de Sottsass, considerado uno de los
disenadores industriales mas influyentes del
siglo xx. Dejamos para otra ocasion el estu-
dio de este selecto grupo de autores/as para
presentar a los que se mueven en el ambito de
caracter decididamente artistico. Seguiremos,
para ello, un criterio generacional, en el senti-
do de comenzar por los que empezaron antes
la actividad ceramica, para ir llegando a los
que la iniciaron mas tarde.

Todos los que trataremos comparten una
larga y rica trayectoria artistica en la que no
faltan importantes premios y exposiciones,
tanto nacionales como internacionales; casi



Exposicién «Ceramica: la metamorfosi de la terra». En primer plano, piezas de Ettore Sottsass y Karim Rashid. Al fondo obras de Sara Dario,
Pilar Bafiuelos, Satoshi Kino, Simcha Even-Chen y Arik Levy. Fotografia: Gabriel Ahis

todos poseen una extensa formacién académi-
cay han sido reconocidos por la Academia In-
ternacional de Ceramica. También la mayoria
coincide en su labor docente, habiendo contri-
buido en la formacién de nuevas generaciones
de ceramistas. Cabe decir que, a excepcion de
Angelina Alés, Arcadi Blasco y Manolo Safont,
ya fallecidos, el resto sigue en activo. No cabe
duda de que han vivido en primera persona
la evolucién de la ceramica contemporanea en
Espafia. Por todo ello, quisiera contribuir en
un mas que merecido reconocimiento hacia
estos destacados/as ceramistas.

La primera artista que nos va a ocupar es
la ya citada Angelina Alés Tormo (Valencia,
1917 - Barcelona, 1997), activa en los mis-
mos inicios de la ceramica contemporanea en
Espafia. De padre y abuelo ceramistas, toma
contacto muy pronto con esta actividad. Reci-
be formacidn artistica en la Escola del Treball

en Barcelona, en la que posteriormente sera
profesora. Dice: «Fui un aprendiz muy poco
protegido. Acarreé madera y carbon para co-
cer las «mulflas», tapé puertas de refractario y
cargué de piezas las mismas» (Alds, 1982:60).
Viaja mucho y es consciente de la situacién
marginal que sufren las mujeres en la Espaiia
de los afios 50. Pero ella no responde al rol que
la sociedad asigna a las mujeres y se convier-
te en todo un ejemplo de audacia al crear su
propia escuela taller en Esplugues de Llobre-
gat, por donde pasaran varias generaciones de
reconocidos ceramistas.

Importantes criticos de arte como Manuel
Gonzalez Marti y Alexandre Cirici Pellicer se
refieren a ella como una de las grandes figuras
de la ceramica en Espafia. También Vicente
Aguilera Cerni (1991:28), el fundador del Mu-
seo de Vilafamés, que pronto la invitara a la
coleccion que estaba formando.
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Su extensa produccion se podria clasificar a
partir de las diferentes maneras de abordar las
piezas ceramicas: a través de jarros deformes,
naturalezas muertas y representaciones de figu-
ras de animales o simbodlicas, placas y grandes
murales de texturas rugosas y, finalmente, pla-
tos enlazados o montados en un pedestal. Alos
desafia el uso «correcto» y «legitimo» de la arci-
lla, liberando a los objetos de su funcionalidad
y dotandolos de una nueva simbologia.

Angelina Al6s, Sin Titulo, s/f. Ceramica, 48 x 48 x 20 cm.
Fotografia: Joan Callergues

La pieza que vemos en la imagen, pertene-
ciente al Museo de Vilafamés, no tiene titulo.
Se aprecia una forma circular, como un plato,
manipulado de tal manera que ha perdido su
funcionalidad y se ha convertido en una obra
practicamente abstracta. Cobran protagonis-
mo las texturas y la propia materia ceramica.
Los colores (probablemente 6xidos y engobes)
han sido aplicados a modo de mancha, gestual
e informalista. El plato, objeto cotidiano, rela-
cionado al hogar, a la alimentacion y cuidado
de la familia, estd por tanto histdricamente re-
lacionado a la mujer. Pero no es esta faceta la
que aqui aparece, sino el motivo para desarro-
llar una creatividad llena de matices.

El ceramista que, generacionalmente, sigue
a Angelina Alos en la coleccion del Museo,
es Arcadi Blasco Pastor (Mutxamel, Alicante
1928 - Majadahonda, Madrid 2013). Cuenta
con una amplia formacién artistica; obtiene
su licenciatura en la Academia de Bellas Artes
de San Carlos de Valencia y es becado por
la Academia de Espafia en Roma. En Italia
conocera la obra de Nino Caruso y Carlo Zauli.
En 1955 instala en Madrid su primer taller,
donde realizard vidrieras, mosaicos y murales
ceramicos en colaboraciéon con diferentes
arquitectos. En 1970 representa a Espafa en la
Bienal de Venecia, todo un hito para un artista,
especialmente si éste es ceramista. Serd miembro
de la Academia Internacional de Ceramica.

ArcadiBlascoempiezautilizandolasuperficie
de recipientes como soporte del vocabulario
pictérico y entre los afos 1956-1964 realiza
sus pinturas ceramicas. Estas son elaboradas
sobre placas de diferentes tamanos, de estilo
informalista, de caracter abstracto y gestual,
utilizando esmaltes brillantes y coloreados
que apenas usara después. Posteriormente,
su extensa obra se puede clasificar
cronoldégicamente en diferentes apartados: en
1969 lleva a cabo sus «Objetos idea» y entre
los afios 1969-1974 afianza la serie «Objetos
ornamentales». Durante 1970-1986 trabaja las
«Arquitecturas y muros para defenderse del
miedo» compaginandolas entre 1984-1986 con
«Ruinas arqueolédgicas». Continta entre 1985-
1995 con los ciclos «Ruedas de molino para
comulgar» y «<Homenajes», que realiza entre los
anos 1992-1995.

El critico e historiador de arte Daniel Gi-
ralt Miracle se refiere a su obra como extensa y
heterogénea, teniendo como objeto vinculan-
te su implicacion personal y la base matérica,
puesto que su reflexion intelectual necesita
de este componente como soporte expresivo.
También alude a la simbologia de raiz organi-
ca y ritmos ondulados como caracteristica de
su obra. (cifr. en Giralt, 2012)



Arcadi Blasco, Proyecto ornamental de un destesticulador para espafioles, 1972. Ceramica, 143 x 143 cm. Fotografia: Joan Callergues

A menudo su obra refleja compromiso so-
cial y critica politica, por lo que es considera-
do un artista comprometido, ademas de por
ser promotor de importantes experiencias pe-
dagogicas:

... trabajo con las nifias y los nifos insistien-
do en la actividad plastica como trabajo colec-
tivo, para desindividualizar ese egoismo que se
fomenta tanto. Yo pienso que la colectividad es
mas importante que el yo. Y estoy convencido

de que toda ensefianza debe tener como base el
aprendizaje de las manualidades y del arte: saber
mirar un cuadro, escuchar una musica, leer un
libro... (Blasco, 2008)!

Llamamos la atencién en esta cita del au-
tor, el que se refiera a los niflos y a las nifas,

1 Arcadi Blasco, entrevista «Arcadi Blasco-Pintor y ceramis-
ta», por Angeles Caceres (2008), en Club Informacién, revista
digital. Alicante. http://www.clubinformacion.com/acto.js-
p?pldActo=1627 (ultima consulta 05/01/2017)
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pues el hecho de especificar el género feme-
nino hace posible su visibilizacion a la vez
que muestra una conciencia critica hacia lo
masculino como genérico. En esta actitud del
artista advertimos un compromiso de género.
Por otro lado, nos hace intuir el elevado nu-
mero de nifias que seguramente participaria
en las actividades educativas.

La obra de este autor perteneciente a la co-
leccién del macvac es un mural ceramico titu-
lado Proyecto ornamental de un destesticulador
para esparioles. Se trata de un mural fragmenta-
do. Las numerosas curvas y contrastes de luces
y sombras generan gran ritmo y dinamismo. El
color rojo que simboliza la sangre, destaca con
fuerza sobre tonos ocres y negros. Las formas,
aun siendo un tanto abstractas, completan una
figura que simbolizan un pene y dos testiculos;
ello se reafirma con el titulo. Es una pieza de
caracter desgarrador e irénico. Su lenguaje es
tosco y violento y muestra una osada libertad.
Se convierte en un duro mensaje, en el que la
tortura ocupa un papel principal.

Manuel Safont Castell6 (Onda, Castellon,
1928-2005) es estrictamente coetaneo a Arcadi
Blasco. Llega a ser uno de los grandes ceramistas
espafoles y a su fallecimiento, la obra que tenia
en su casa pasa a manos del ayuntamiento de
su localidad natal, donde se ubica un museo
que lleva actualmente su nombre. Desde muy
temprana edad la ceramica forma parte de
su vida. En el afio 1942, con tan solo 14 afios,
empieza a trabajar en una fabrica de azulejos.
Mas adelante, en 1947, lo hara en una fabrica de
loza catalana donde se dedica a decorar y crear
originales pintando sobre platos y otras formas.
Es asi como descubre su habilidad y gusto por
la pintura ceramica.

A diferencia de sus colegas, advertimos
que su formacién comienza en la fabrica y se
completa practicamente de forma autodidacta.
Ante este hecho no podemos obviar el factor
econdmico, pues supone un condicionante a la
hora de no optar por la formaciéon académica y

a la vez para que su obra se desarrolle a través
de la ceramica, pues es el material que mas fa-
cilmente tiene a su alcance. Onda es un pueblo
ceramico y este ambiente sin duda le envuelve
y empuja a completar su formacion, gracias a
su constante trabajo e investigacion. En estas
circunstancias y salvando las dificultades, en
1951 decide montar su propio taller, lo que le
permite emprender una nueva etapa dedicada
a la investigacion de la pintura ceramica, que es
su pasion.

La obra de Safont es extensa y variada, pero
siempre en el formato bidimensional de «pin-
tura ceramica», es decir, trabaja sobre la ce-
ramica en vez de sobre el lienzo y a modo de
pigmentos, utiliza esmaltes, colorantes y 6xidos
susceptibles a ser horneados. En su taller em-
pezara realizando encargos que por lo general
responderan a un modelo folcldrico, comercial
de la época; menos personales y mas parecidos
a los realizados en las fabricas de loza. Sin em-
bargo, su inquietud y necesidad de expresarse le
llevan a la investigacion del material y sus po-
sibilidades.

Comienza experimentando en la figuracién
y lleva a cabo numerosos trabajos murales en
colaboracion con diferentes arquitectos. Pro-
gresivamente se ira acercando a la abstraccion,
aunque hasta los afios 70 continda realizando
un trabajo figurativo a través de una «pintura
social» (no hay que olvidar su ideologia y de-
cidida oposicion al franquismo). Mas tarde se
volcara en la abstraccion y en el informalismo
con sus trabajos matéricos, gestuales y llenos
de color, que veran su esplendor a partir de los
afos 80, tltima etapa del artista y de la cual el
MACVAC posee una obra. La composicion de la
imagen estd formada por manchas de colores,
precisamente los que dan titulo a la obra, lo cual
nos lleva a pensar la importancia que el autor le
confiere al color y a la materia en si como me-
dio de expresion. Es una pieza de estilo infor-
malista, con su habitual juego entre lo matérico
y lo gestual.



Manuel Safont Castell6, Blanc, negre, verd, roig i groc, 1995. Cerdmica sobre tabla, 52 x 129 cm. Fotografia: Joan Feliu

Si Angelina Alés habia nacido en la segunda
década de siglo y Arcadi Blasco y Manolo Safont
en la tercera, Enric Mestre Estellés (Alboraia —
Valencia, 1936) lo hace en la cuarta. Como los
anteriores, es también de la zona de Valencia
y, como ellos, posee un curriculum realmente
extenso. Es destacable su gran trabajo profe-
sional, tanto de realizacion de obra ceramica,
como de labor docente: En este ultimo sentido,
es decisiva su contribucién en la formacion de
un gran numero de ceramistas desde su puesto
de profesor en la Escuela de Artes y Oficios de
Valencia. En 1979 es nombrado miembro de la
Academia Internacional de Ceramica.

En la obra de este artista se unen los valores
estéticos y los valores vitales, pero no son ex-
plicitos sino sugeridos, discretamente insertos
en sus trabajos minimalistas. El fundamento
de su obra radica en la geometria y la cons-
truccion es su objetivo, mientras se desdibuja
la frontera entre lo arquitectdnico, escultorico
y pictorico. Se vale de la representacion espa-
cial como acceso al mundo imaginario. Mani-
fiesta un didlogo con la materia y las formas
puras, formas que generan espacios y a menu-
do inquietantes vacios. Crea una sintesis par-
ticular entre el rigor geométrico y el vocabula-
rio especifico de la ceramica.

... mi interés por el espacio arquitectdnico,
por la simetria, por la textura y el color, hacen
que mi obra actual no sea una escultura en el
sentido que tradicionalmente se le da a esta pa-
labra. Creo que mis formas participan mas de
condicionantes cerdmicos que de otras artes.
De cualquier modo yo utilizo la cerdmica para
expresar mis ideas, y si en un futuro necesitase
otro tipo de material para llevarlas a cabo lo uti-
lizar{a tranquilamente, los materiales no son un
fin en si mismos. (Mestre, 1985: 13)

La obra de Mestre en el Museo de Vilafa-
més es un mural ceramico fragmentado que
compone una imagen abstracta. La superficie
denota una textura trabajada y el color apenas
se utiliza, practicamente solo a modo de luces
y sombras, para acentuar las lineas de la pro-
pia fragmentacion, pues son los fragmentos
geométricos los que componen la imagen. La
forma en que se disponen los elementos y sus
lineas nos conducen al centro del mural, don-
de podemos distinguir una figura semejante
a un pilar arquitecténico. El tratamiento de
la superficie de esta figura (en cuanto a color,
textura, volumen) y del espacio que le rodea
es practicamente igual, adquiriendo fondo y
figura la misma importancia.

Tan solo dos afos después de Mestre
nace Elisenda Sala Ponsa (Barcelona, 1938),
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1979. Ceramica, 138 x 102 cm. Fotografia: Paco Alc:

Enric Mestre Estellés, Sin Titulo,
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poseedora igualmente de una sélida formacion.
Se gradia en Artes Aplicadas y Oficios
artisticos en la especialidad de cerdmica en la
escuela Massana de Barcelona. Posteriormente
se licencia en Bellas Artes en la especialidad
de escultura por la Facultad de Bellas Artes
de Barcelona y en cuanto a su preparacion en
el campo ceramico, cabe senalar que ha sido
discipula y colaboradora del gran ceramista
Josep Llorens i Artigas. A lo largo de su carrera
artistica obtiene varias becas que amplian
su formacion, lo que le permitira viajar a los
centros neuralgicos del disefio internacional.

De su amplia labor profesional, es muy
destacable su trayectoria docente en la Escuela
Massana de Barcelona de Disefio y Artes
aplicadas. En 1973 es nombrada miembro
fundador y vocal de cerdmica de la junta
directiva del AA/FAD de Barcelona; entre los
afnos 1981y 1984 miembro del «Primer Consell
d’Ensenyament del Govern de la Generalitat
de Catalunya» y entre los aflos 1987 y 1994
miembro del consejo directivo de la Academia
Internacional de Cerdmica.

La obra de Elisenda Sala, en primer lugar
destaca por su contemporaneidad, es decir,
esta en plena relaciéon con la época y las
circunstancias que le rodean, tanto a nivel socio-
politico como artistico. Su trabajo se desarrolla
en diferentes etapas (aunque se puedan solapar
unas con otras). Entre los temas que plantea,
se encuentran la opresion, la germinacién, la
naturaleza o temas de territorio y politicos.
También se pueden apreciar diferentes estilos,
desde obra figurativa a obra abstracta, estilo
informalista o figuracién simbolica. Ella vive
el arte como una necesidad de explicarse a ella
misma y explicar el mundo.

La porta... i al darrera qué? es el titulo de
la obra que posee el MACVAC. La propia artista
nos dice sobre ella:

2 Reportaje a Elisenda Sala en Premida de Dalt Media,
Ajuntament Premia de Dalt https://www.youtube.com/
watch?v=ccZI0d9Xb_Q (dltima consulta 30/10/2018)

Elisenda Sala Ponsa, La porta... i al darrera qué?, 1980. Ceramica
sobre tabla, 226 x 84 x 6 cm. Fotografia: Joan Callergues
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El mural referente al periodo de la «Opres-
sié» y titulado La porta... i al darrera qué? (La
puerta... jy detrds qué?) hace referencia simbo-
lica a las relaciones entre «lo visible y lo escon-
dido, lo presente y lo potencial» segiin muy bien
interpretaba el critico de arte Alexandre Cirici
Pellicer, en un comentario de esta obra, y que yo
queria expresar también como «la incégnita de
después de la muerte».®

Como podemos observar, es una obra no
solo figurativa sino hiperrealista; Representa
una puerta, elemento de gran carga simbdli-
ca que separa dos espacios; puede dar paso,
pero a su vez puede impedirlo e invisibilizar
lo que hay al otro lado. La autora recurre a
este elemento planteando la incégnita que
se esconde en aquello que no se puede ver
o no se puede palpar. Ademas, en la propia
puerta se aprecia otro elemento muy signifi-
cativo que es un candado cerrado. Teniendo
en cuenta que esta obra pertenece a la etapa
en que trabaja el tema de la opresidn, entien-
do que hace referencia a la falta de libertad,
que se puede interpretar tanto en lo personal
como en lo politico. El titulo dirige el interés
hacia lo que queda oculto o encerrado y a la
desconfianza e inquietud que generan dicha
invisibilizacion.

De la figuracién de Elisenda Sala pasamos
ala geometria de corte constructivista de Ma-
risa Herréon (Cisneros - Palencia, 1944). Esta
artista realiza estudios de dibujo y pintura
en la Escuela Superior de Bellas Artes de San
Fernando en Madrid durante los afios 1964 y
1967. Posteriormente, entre 1971 y 1974, es-
tudia ceramica en la escuela de Artes Aplica-
das y Oficios Artisticos de Valencia y en 1993
serigrafia artistica en Granada.

Hacia el afio 1982 irrumpe en el panorama
ceramico espafiol y en los afos 90 forma par-
te del entorno ceramico de Valencia, que por
otro lado es considerado uno de los grupos de

3 Elisenda Sala, http://macvac.es/obra/la-porta-i-al-darrera-
que/ (ultima consulta 18/01/2017)

ceramistas mas notables del panorama espa-
fol. En reconocimiento a su aportacion a esta
disciplina, en 1999 es nombrada miembro de
la Academia Internacional de Ceramica. En
su trayectoria la ceramica es protagonista de
su expresion, aunque a lo largo de la misma
se dé un proceso lento de metamorfosis que
la llevan a trabajar con diferentes materia-
les y en diferentes formatos. En un principio
destacan sus piezas cilindricas, cercanas al
concepto de contenedor, formando composi-
ciones rectilineas mas en sintonia con la ce-
ramica historica, pero hacia 1986 la forma se
distancia del sentido rotativo del torno dan-
do paso a los angulos rectos.

En 1991, en las obras que expone en
la galeria Luis Adelantado en Valencia,
combina refractario y hierro para crear
piezas de volimenes rotundos. Esta es
una exposicién importante en su carrera,
dada la nueva dimensiéon de sus obras y
la depuracién de sus elementos. De este
momento es la pieza que se encuentra en el
Museo de Vilafamés. Esta serie de piezas de
refractario y hierro se prolongara hasta el aflo
1995. Su planteamiento de los volimenes es
estrictamente ceramico, y sus obras, en las
que se aprecia la influencia de la abstracciéon
geométrica, muy escultéricas. Precisamente
la coleccién del museo alberga una pieza
de esta indole; en ella destacan sus formas
depuradas, el minucioso tratamiento de la
superficie y textura, lineas rectas, volumenes
prismaticos simples y colores planos:
austeridad estilistica un tanto minimalista y
énfasis en la geometria.

A partir de 1995 se advierte un cambio
importante en sus trabajos: realiza una se-
rie de obras abstractas mucho mas pictori-
cas pues trabaja sobre el plano, con relieve,
con collage, texturas y contrastes cromaticos.
Hasta 2004 elabora estos trabajos combinan-
do barro refractario con tela metalica. Del
afio 2005 en adelante, continuara experimen-



Marisa Herron Rodriguez, El espacio de la Buya, 1991. Hierro y refractario con engobe y 6xidos, 90 x 100 x 35 cm. Fotografia: Joan Callergues

tando con otros materiales como el acrilico y nada; mientras tanto, siguiendo un impulso

el material textil sobre madera o lienzo, tam- interior, seguramente egdlatra, como una so-
bién en formato pictérico lucién a problemas conceptuales, continto

- , . trabajando, realizando mis creaciones, que
Persona reflexiva, expresa asi sus motivos generalmente parten de una emocion que

para continuar creando, a pesar de un entorno después se analiza, se determina cdmo se va
a veces no tan propicio: a realizar, aunque siempre dejando una par-
te sin concretar, algo libre, algo al azar, algo
que sea producto del didlogo con el material,
con la forma, con el proceso creativo. (Herron,
1996: 34)

Soy algo pesimista y pienso que, dada la
confusién reinante, el arte estd casi convir-
tiéndose en algo que adorna, pero que no se
integra; la postura mas drdstica seria no hacer
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La ultima ceramista a la que nos vamos
a referir es Antonia Carbonell Galiana.
(Valencia, 1951). Se gradua en artes plasticas
en la especialidad de ceramica en la Escuela
de artes y oficios de Valencia en 1981;
posteriormente, en 1984, continua con sus
estudios académicos en la facultad de Bellas
Artes de San Carlos en Valencia y su inquietud
artistica y determinacion le llevan a seguir
formandose, obteniendo el doctorado por la
Universidad de Valencia en el afio 2015 con
una tesis sobre Enric Mestre, que fuera uno
de sus maestros. Desde el afio 1984 hasta 2013
ejerce de maestra de taller de ceramica en la
Escola dArti Superior de Disseny de Castellon.

Por lo que se refiere a sus proyectos artisticos
-y aunque trabaja la pieza unica- le interesa
desarrollar una idea en toda su potencia,
lo que ha dado lugar a las diferentes series
exploratorias que se han sucedido a lo largo de
su carrera. Por otro lado, no se limita a trabajar
con el material ceramico, aunque recurra
a él en numerosas ocasiones y lo defienda
totalmente como soporte artistico. Entre sus
trabajos cerdmicos, generalmente de caracter
abstracto, observamos piezas escultéricas (por
su forma y volumen) y a la vez pictéricas (por
el tratamiento de las superficies). En cuanto al
estilo, se pueden observar distintas influencias,
desde la abstraccion geométrica hasta el
informalismo, dado su interés por lo matérico
y gestual en el tratamiento de las superficies.

... SOy una artista plastica que se ha especia-
lizado bastante en cerdmica pero no me gusta li-
mitarme.

En un principio no habia en mis piezas ningu-
na otra intencién que el juego estético, otra cosa
era mi posicionamiento y el de mi obra dentro de
los lenguajes plasticos y en especial dentro de la
defensa absoluta del material ceramico como so-
porte de expresion y el manejo de estos materiales
de modo completamente libre y personal.*

4 (Carbonell, entrevistada por la autora a través de correo
electrénico 01/02/2017)

La pieza policromada que ha cedido al
MACVAC, de cardcter monumental, recuerda
a una construccion prehistorica de significado
sagrado o espiritual. Por otro lado, su titulo
Camino de Meteora nos remite a su referente
geografico, es decir, las formaciones rocosas
de Meteora en Grecia, donde perviven esos
espectaculares monasterios en simbiosis con la
piedra.

Los dos volimenes que componen la obra,
en su forma y superficie, se asemejan a piedras
que podian haber sido encontradas en la na-
turaleza. No obstante, textura, color y forma
han sido minuciosamente trabajadas; sobre
la superficie del volumen ha sido aplicado el
color con trazo gestual creando un efecto de
erosion natural. Esta escultura, aun pudiendo
parecer muy simple, exige un gran dominio
de la técnica cerdmica para su elaboracion. Es
una obra que evoca lo sagrado y nos remite a
la meditacion y al cultivo del espiritu.

Punto no final

Este articulo se ha planteado como un punto de
partida para el estudio de los y las ceramistas
que tienen obra en el Museo de Vilafamés.
Nos hemos decantado por centrarnos en
algunos de los que, en uno u otro sentido,
podemos considerar pioneros dentro de esta
actividad. Seguramente en el futuro podremos
plantearnos la aproximacién a otros de los
artistas que completan lanomica dela excelente
coleccién de Vilafamés.

Tras haber efectuado este recorrido, ve-
mos como, pieza por pieza, se ven reflejadas
las inquietudes, pensamientos o sentimientos
de unos creativos acordes a la realidad social
y a las corrientes artisticas de su tiempo. Nos
ha llamado especialmente la atencidn la eleva-
da presencia de mujeres autoras, en este caso
superior a la de hombres, cosa no habitual
en las demas disciplinas artisticas. Estas mu-
jeres rompen con los estereotipos de género



establecidos, tanto por su conciencia de artis-
ta como por su sdlida formacién académica.
Ellas y ellos componen un mosaico de lo que
significa el lenguaje ceramico contemporaneo.
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